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”11 est plus de raison en ton corps qu'en ta 
meilleure sagesse".
Friedrich Nietzsche, Ainsi parlait 
Zarathoustra.
"Il n'est pas une seule pensée importante dont la 
bêtise ne sache aussitôt faire usage, elle peut se 
mouvoir dans toutes les directions et prendre 
tous les costumes de la vérité. La vérité, elle, n'a 
jamais qu'un seul vêtement, un seul chemin : 
elle est toujours handicapée".
Robert Musil, L'homme sans qualités.

Remerciements
Cette thèse n'aurait pas vu le jour sans un certain nombre de personnes dont le soutien 
amical, intellectuel et matériel m'a été aussi bénéfique qu'indispensable. Je voudrais remercier 
en premier lieu mes professeurs, Heinz-Gerhard Haupt de l'Institut Universitaire Européen de 
Florence et Pierre Milza de l'Institut d'Études Politiques de Paris, qui m’ont accordé leur 
confiance dans un domaine peu connu des Sciences humaines. Je tiens également à dire ma 
gratitude à Marion Kant, Isabelle Launay, Éric Michaud et Jean-Michel Palmier qui ont nourri 
cette recherche de leurs riches connaissances et de leurs réflexions exigeantes.
De nombreux archivistes ont facilité la compilation des documents nécéssaires à ce 
travail, notamment Annelore Erlekamm à l'Académie des beaux-arts de Berlin, Monsieur 
Felhauer au Centre documentaire de Berlin, Madame Hoppe aux Archives municipales de 
Dresde, Radu Klapper à la Bibliothèque de la danse d'Israël et Madame Pfullmann aux 
Archives fédérales de Potsdam. Je leur en suis reconnaissante. La rencontre des acteurs et des 
témoins de la danse moderne a représenté une étape importante de ma démarche. Je remercie 
tous ceux et celles qui m'ont témoigné de leur patience et de leur sollicitude, en particulier Karin 
Waehner, qui m'a initiée à la danse, ainsi que Deborah Bertonov et Julia Marcus.
Je voudrais dire ma gratitude à tous mes amis chercheurs avec qui j'ai partagé, durant 
ces années, un même goût de l'histoire. Merci également à mes lecteurs vigilants, Valérie de 
Changy, Anne Couderc, Graziella Fortunato, Sébastien Lion, Sylvie Rab, Jean-Paul Zuniga et 
surtout Marie Chessel. Merci enfin à ceux qui m'ont accueillie lors de mes voyages, notamment 
Dan Enger et Kate Winskell, Jonathan Eisenberg, Carol Redler, ainsi que Katja Friedländer et 
Andreas Passauer.
Agnès Hochberg nous a quittés il y a quelques mois. Sa pensée nous a accompagnés et 




La danse moderne en Allemagne 
dans l'entre-deux-guerres
Introduction générale - La danse et l'oubli
Première partie
Les danseurs modernes à la reconquête du sacré dans la culture (1913-1934)
Chapitre 1 - Un nouvel humanisme dans le sillon du romantisme anticapitaliste (1913-1930)
A. Le nouvel enchantement du monde
B. L’utopie vécue des danseurs
C. La recherche d’une légitimité sociale et culturelle
Chapitre 2 - Les danseurs face au nazisme : les scissions de l'année 1933
A. Les scissions du milieu de la danse
B. Les scissions dans les discours sur la danse
Chapitre 3 - Le ralliement des cercles de la danse au régime nazi (1933-1934)
A. Rudolf Bode et le Front de combat pour la culture allemande
B. Mary Wigman et la communauté de danse de Dresde
C. Rudolf von Laban et la tradition du théâtre
D. Fritz Böhme et le mouvement folklorique
Deuxième partie
L'avènement de la culture du mouvement sous le nazisme (1934-1945)
Chapitre 1 - Les revers de la reconnaissance institutionnelle
A  La mise en place de contrôles formels à la Chambre de théâtre du Reich
B. Deux axes de la politique nazie
-14-
Chapitre 2 - La danse dans les coulisses du pouvoir
A. L'emprise croissante des administrateurs de la danse
6 . Les éminences grises de la danse
Chapitre 3 - Propagande et programmes culturels : vers une avant-garde conformiste ?
A. Les festivals de la danse de l'État nazi (1934-1935)
B. La danse aux Jeux olympiques : une esthétisation de la politique (1936)
C. Les années d'avant-guerre et de guerre : la danse impunie (1937-1945)




Sigles, abréviations et termes étrangers utilisés
A rchives
AK : Akademie der Künste (Berlin)
BA : Bundesarchiv (Potsdam, Berlin)
BAF : Bundesarchiv - Filmarchiv (Berlin)
BDC : Berlin DocumentCenter(Berlin)
DB : Deutsche Bücherei (Leipzig)
DLI : Dance Library oflsrael (Tel Aviv)
HA : Historisches Archiv (Cologne)
OpG : Opéra Garnier (Paris)
GStAPK : Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz (Berlin)
IZG : Institut für Zeitgeschichte (Munich)
StA : Staatsarchiv (Berlin, Dresde, Leipzig, Munich)
StdA : Stadtarchiv (Dresde, Munich)
ThW S : Theatenvissenschaftliche Sammlung (Cologne)
TzA : Tanzarchiv (Cologne, Leipzig)
Groupements et organisations
BDM : Bund Deutscher Mädel (Ligue des jeunes filles allemandes)
CIO : Comité International Olympique
DAF : Deutsche Arbeitsfront (Front du travail allemand)
DKV : Deutsche Körperbildungverband (Association allemande pour l'éducation corporelle) 
K dF : Kraft durch Freude (Organisation des loisirs "La force par la joie")
KPD : Kommunistische Partei Deutschlands (Parti communiste allemand)
NSDAP : Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter Partei (Parti national-socialiste allemand 
des travailleurs)
NSLB : Nationalsozialistischer Lehrerbund (Ligue nationale-socialiste des enseignants)
OTO : Ordre des Templiers Orientaux
RKW : Reichskunstwart (ministère des Affaires culturelles)
RMK : Reichsmusikkammer (Chambre de musique du Reich)
RMVP : Reichsministerium für Volksaufklärung und Propaganda (ministère du Reich de 
l'Information du Peuple et de la Propagande)
RMW EV : Reichsministerium für Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung (ministère du 
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Termes étrangers
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Introduction générale 
La danse et l'oubli
Les am nésies du corps
La danse contemporaine n'a pas encore pensé la traversée de ses ancêtres modernes 
sous le nazisme. Elle vit sur un héritage qui laisse plus de place à la légende qu'à la réalité. La 
légende est celle d'un art d'avant-garde, d'inspiration humaniste, qui aurait été censuré et 
exploité par le régime hitlérien. La réalité - telle qu'elle nous est apparue - est celle d'un art qui a 
servi l’édification du mythe national-socialiste. La mémoire des témoins et des héritiers de la 
danse moderne reflète cette contradiction. Elle constitue une mosaïque d'interprétations 
divergentes qui obscurcissent un passé tabou. Chacun s'approprie une part de vérité en 
fonction de sa place dans le mouvement moderne, mais tous s'accordent pour défendre l'image 
d'un art victime du nazisme.
Le témoignage posthume de la première génération des danseurs modernes est dominé 
par le souvenir d'une aventure artistique incomparable. La vision de l'oeuvre accomplie 
l'emporte chez ceux qui ont traversé l'époque hitlérienne. Ces derniers masquent dans les affres 
de la guerre le tabou de leur collaboration et revendiquent leur appartenance à une culture 
allemande imperméable à l'idéologie nationale-socialiste e t étrangère à sa dictature meurtrière. 
Les danseurs engagés dans les mouvements socialistes sous Weimar nourrissent, quant à eux, 
la mémoire de l'exil. Ils sont convaincus de l'adéquation entre la philosophie du mouvement 
moderne et les valeurs de progressisme social de la lutte des classes. L'idée que leurs propres 
maîtres et que leurs collègues aient pu flirter avec un régime qu'ils ont eux-mêmes combattus 
leur paraît insensée. Enfin, les artistes juifs allemands, rescapés du nazisme et initiateurs de la 
danse moderne en Palestine, sont déchirés entre le doute sur les maîtres compromis avec les 
bourreaux et le souvenir vivant de leur éducation allemande. Ils préfèrent croire que ces
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derniers ont vécu dans un univers de contraintes politiques irrépressibles, plutôt que de les 
remettre en cause et de perdre, une nouvelle fois, le souvenir d'un passé précieux.
La génération de l’après-guerre livre une autre facette de cette mémoire. Elle regarde sa 
découverte de la danse moderne dans les ruines de l’Europe comme un moment décisif de 
renaissance. A cause de cela, elle est particulièrement attachée à l'image d'un art, respectueux 
de l’individualité et porteur de valeurs humanistes. C'est cet héritage qu'elle transmet à la 
génération contemporaine et qui alimente certains aspects du courant postmoderne de la danse, 
notamment la conception d'une pratique mineure, sans finalité spectaculaire, ouverte à 
l'abstraction, axée sur le solo et l’improvisation. Cette génération évalue le legs de ses maîtres à 
l’aune de la créativité chorégraphique contemporaine. Parce que la danse moderne a nourri la 
modernité artistique du XXe siècle, elle appartient logiquement au lot glorieux des arts 
modernes accusés de "dégénérescence" par le régime nazi. Elle établit ainsi une filiation directe 
entre les années d'or de Weimar et les "années zéro” de l'après-guerre, l'époque du nazisme 
constituant un temps mort dans le développement du mouvement moderne1.
Cette difficulté des danseurs à appréhender l’ambiguïté du statut de leur art sous le 
nazisme s'explique par le mode de fonctionnement spécifique de la mémoire de la danse. Les 
danseurs ne cherchent pas à reconstruire un parcours historique, mais à renouer avec un 
cheminement subjectif et corporel. Pour eux, la parole est, au même titre que le corps, un 
moyen de transmettre un imaginaire artistique. Leur témoignage ne relève pas du discours 1
analytique mais du récit légendaire. Il nourrit "l'histoire sainte" de la danse, seule capable de j
rendre compte des origines cosmogoniques de l’art du mouvement et du déroulement de ses 
événements fabuleux2. Sa vérité se situe dans l'idylle, hors du champ de l'histoire.
Cette fonction mythologique donnée à la mémoire et à la parole est d'autant plus 
importante que le statut des oeuvres de danse est particulier. Contrairement à la littérature et à la 
peinture, la danse ne possède pas d'oeuvre-objet. Aucun musée et aucun ouvrage ne permettent 
à l’artiste ou à l'amateur d'art de s'abreuver à la source de cet art. Les systèmes de notation du 
mouvement, qui existent depuis la Renaissance, sont des outils de conservation de la 
chorégraphie. Mais ils ne constituent pas les oeuvres elles-mêmes3. Les oeuvres n'existent en
1 Ces hypothèses sont le résultat d'une série d'interviews effectuées auprès d'une vingtaine de danseurs 
appartenant aux différentes générations du mouvement moderne. 11 s'agit notamment de Mia Ajolo-Pick, Yehudit 
Amon, Deborah Bertonoff, Rosalia Chladek, Elmerita Diviskova, Dominique Dupuy, Gabi Eldor, Else 
Grünebaum-Dublon, Lilo G ru ber, Georg Groke, Hannah Kroner-Segal. Eva Krüschlova, Dania Levin, Hassia 
Levy, lise Loesch, Sboshana Omstein, Paula Padani, Jacqueline Robinson, Marianne Rotscbild-Silbermann, 
Arila Siegert, Julia Tardy Marcus, Karin Waehner et Hanne Wandtke.
2 On se référera à la définition que Mircea Eliade donne de la fonction du mythe dans les sociétés religieuses, 
La nostalgie des origines, Paris, Gallimard, 1971, p. 129.
3 Sur les systèmes de notation du mouvement, voir Ann Hutchinson Guest, Dance Notation. The Process of 
Recording Movement on Paper, Londres, Dance Books, 1984 et Claudia Jeschke, Tanzschrijten. Ihre Geschichte
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réalité que dans les corps vivants. Elles disparaissent à chaque baissé de rideau et meurent avec 
ceux qui les dansent* 4. Leur transmission n'est possible qu'avec la médiation du chorégraphe 
lui-même, ou de l'interprète. Les danseurs sont des "passeurs" du mouvement : chacun détient 
une parcelle de l'origine, faute de pouvoir situer celle-ci dans un lieu et dans un temps concrets. 
Cette fragilité qui entoure l'oeuvre chorégraphique éclaire le rapport émotionnel que les 
danseurs entretiennent avec la mémoire orale. Elle permet, comme dans les cultures sans 
écriture, de transmettre les secrets d’une génération à l'autre. Elle est chargée de maintenir le 
feu merveilleux de l'origine, sans lequel la création ne peut survivre.
Est-ce à dire que la légende est nécessaire à la transmission artistique et que la 
conscience lucide empêche la créativité ? Ce serait aller à contre-courant des fondements de l'art 
contemporain. Le fonctionnement spécifique de la mémoire des danseurs ne peut suffire pour 
masquer le passé des années 1930. Il révèle au contraire la blessure silencieuse qui masque les 
héritiers de la danse moderne. Ce mode de transmission, qui détache le mouvement de son fond 
culturel, dévoile la difficulté d’assumer à la fois un héritage artistique et un passif politique. 
N'y a-t-il pas dans ce décalage entre mémoire corporelle et mémoire historique une forme de 
schizophrénie du souvenir ? Ce phénomène de refoulement d'un passé tabou évoque ce 
qu'Alexandre et Margarete Mitscherlich définissent comme une "incapacité de porter le deuil”5.
Cette recherche retrace l'histoire de ce silence. Elle montre comment cette mémoire 
sélective, qui privilégie l’idylle au détriment de la réalité, a pu nourrir à la fois la fascination des 
danseurs pour le Troisième Reich et leur désir posthume d'oubli. Tout en reconstruisant la 
situation concrète de la collaboration politique des danseurs, elle s'interroge sur les racines 
esthétiques, sociales et culturelles de la danse moderne, susceptibles d’expliquer son évolution 
vers le nazisme.
Les ''danses macabres" (‘Totentanz), ces farandoles des morts et des vivants qui 
rappellent, sur les murs des églises gothiques allemandes, les fléaux des guerres, des famines 
et des épidémies du Moyen Age, peuvent être regardées comme une métaphore de cette histoire 
récente. Largement reprises dans l'imaginaire expressionniste, au lendemain de la Première 
guerre mondiale, les danses macabres symbolisent l'affrontement entre les extrêmes, qui 
caractérise la vie sociale et politique de l'Allemagne de l'entre-deux-guerres. Elles illustrent 
également les ambiguïtés de la modernité artistique, partagée entre la conscience lucide du 
présent éphémère et l'attente messianique d'un bouleversement du réel. Elles incarnent en outre
und Methode. Die illustrierte Darstellung eines Phänomens von den Anfängen bis zur Gegenwart, Bad 
Reichenhall, Comes, 1983.
4 Sur le statut spécifique de l'oeuvre de danse, voir Jean-Michel Guy, Les publics de la danse, Paris, La 
documentation française, 1991, p. 292-298.
5 Alexandre et Margarete Mitscherlich, Le deuil impossible. Les fondements du comportement collectif 
Paris, Payot, 1972.
îüiîïtSî U^wti m üii«i tuiii i ?UiÂi 4^1 ^  ^
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les ambitions contradictoires de la danse moderne, à la fois animée par la recherche du neuf et 
désireuse d'être reconnue par la tradition. Enfin, elles font apparaître l'image d'un groupe 
d’artistes qui a su préserver autour de lui une fascination durable pour son art, en dépit de son 
attitude sous le régime hitlérien.
L 'h is to ire  de la  danse sous le nazism e : une zone d 'o m b re
Les premières recherches historiques sur les rapports entre la danse et le nazisme ont 
débuté au cours des années 1980 en Allemagne, en Angleterre, aux États-Unis et en France. 
Elles ont été menées sur trois fronts différents, à la fois par des historiens de la culture, par des 
historiens de la danse et par des esthéticiens. Ces recherches comblent indéniablement un vide 
dans le champ de réflexion des sciences humaines, qui n'octroie généralement qu'une place 
marginale à la danse6. Les travaux consacrés à la culture sous le nazisme par Hildegard Brenner 
et Joseph Wulf, et, plus récemment, par Lionel Richard et Peter Reichel, illustrent ce 
phénomène. S'ils couvrent les domaines de la littérature, de la musique, du théâtre et du 
cinéma, ils laissent de côté la danse7.
Ces premières études témoignent néanmoins d'une difficulté à se départir de la légende 
de la danse moderne. Les historiens de la culture n'abordent pas de front la période nazie et 
s'en tiennent prudemment aux contradictions soulevées par les utopies sociales et artistiques du 
début du siècle. C ’est le cas de Martin Green dans Moutain o f  Truth. The Counterculture 
Begins. Ascona, 1900-1920$. S’il souligne la précocité des tentations politiques de la danse, 
notamment en faveur du mysticisme national, représenté par Eugen Diederichs, l'éditeur des 
courants de réforme de la vie et de la culture corporelle, il refuse de se prononcer sur la 
participation de ce courant à l'élaboration du Troisième Reich. Cette approche, qui tente d'éviter 
les pièges d’une interprétation déterministe de l'histoire culturelle de l'Allemagne de l'entre- 
deux-guerres, permet incidemment à Martin Green de laisser intact l'héritage utopique de la
6 Rares sont les d'ouvrages traitant de l'histoire culturelle de l'Allemagne dans la première moitié du siècle 
qui citent les danseurs. Les quelques lignes consacrées à Harald Kreutzberg, Rudolf von Laban, Gret Palucca, 
Oskar Schlemmer et Mary Wigman dans les livres de Jost Hermand (Die Kultur der Weimarer Republik, 
Francfort, Fischer, 1989) et de Corona Hepp (Avantgarde : Moderne Kunst, Kulturkritik und Reformbewegungen 
nach der Jahrhundertwende, Munich, DTV, 1987) constituent une exception. John Willett est également attentif 
au thème de la danse (L'esprit de Weimar. Avant-Gardes et Politique, 1917-1933, Paris, Seuil, 1991). Il intègre 
une rubrique "musique, ballet, opéra" dans sa table chronologique, mais il mentionne surtout les Ballets russes 
de Serge de Diaghilev et les Ballets suédois de Rolf de Maté.
7 Voir Hildegard Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspero, 1980 ; Peter 
Reichel, La fascination du nazisme, Paris, Odile Jacob, 1993 ; Lionel Richard, Le nazisme et la culture, 
Bruxelles, Complexe, 1988 ; Joseph Wulf, Kunst und Kultur im Dritten Reich, Güsterloh, Sigbert Mohn, 
1963-1964,5 tomes. Seul le dictionnaire de Christian Zentner et Friedemann Bedürftig (Das grosse Lexikon des 
Dritten Reiches, Munich, Südwest, 1985) mentionne le parcours de quelques danseurs sous le nazisme, dont ce 
dliarald Kreutzberg, de Rudolf von Laban et de Mary Wigman.
8 Martin Green, Moutain o f Truth. The Counterculture Begins. Ascona, 1900-1920, Londres, University 
Press of New England, 1986.
"•lüH”"1'
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danse moderne. Mais elle ne répond pas la question centrale de la collaboration des danseurs 
avec les nazis.
Les historiens de la danse sont partagés, quant à eux, entre le questionnement sur les 
années 1930 et le désir de rendre hommage à un mouvement artistique encore vivant. Les 
premiers travaux qui traitent de cette période ont été publiés en Allemagne de l’Ouest et de l'Est 
dans le cadre des commémorations du centenaire de la naissance des principales figures de la 
danse moderne, Rudolf von Laban et Mary Wigman9. La revue Tanzdrama, créée en 1987 à 
Cologne par la Société Mary Wigman, reflète la position paradoxale d’un groupe de réflexion, 
partagé entre l'exploration d'un champ inédit de la recherche historique et la défense d'une 
tradition10. L'exposition consacrée à "La danse d'expression entre 1900 et 1945" et présentée 
au printemps 1993 à l'Académie des beaux-arts de Berlin, reflète ce point de vue11. Les 
recherches biographiques sur Rudolf von Laban, menées par Valérie Preston-Dunlop au Laban- 
Center de Londres s'inscrivent également dans cette perspective12.
Ne sachant tracer la limite qui sépare le domaine de l'histoire de celui de l'histoire de 
l'art, les chercheurs allemands et anglais qui se sont penchés sur le sujet apportent une 
interprétation discutable de la collaboration des danseurs avec le régime hitlérien. Elle repose 
sur un triple postulat qui, certes, brise le silence sur les années 1930, mais n'en reproduit pas 
moins l'image faussée d’un art victime de la dictature hitlérienne.
Le prem ier postulat concerne le statut de l'artiste moderne dans la société 
contemporaine. Il s’appuie sur l'idée selon laquelle l'artiste reste souverain, quels que soient le
9 Les centenaires de la naissance de Rudolf von Laban et de Mary Wigman ont donné lieu à deux expositions 
successives à l’Académie des beaux-arts de Berlin-Est, en 1979 et en 1986 (voir Hannelore Köping-Renk, "Die 
Ausstellung "Tanz ist Leben" zum 100. Geburtstag von Rudolf von Laban", in Positionen zur Vergangenheit 
und Gegenwart des modernen Tanzes, Berlin, Henschel, 1982, p. 30-35 ; Mary Wigman. Sprache des Tanzes, 
Berlin, Henschel, 1986). Le centenaire de la naissance de Mary Wigman en 1986 a également été célébré en RFA 
par de nombreuses manifestations : une exposition à l'Académie des beaux-arts de Berlin-Ouest, la publication 
d'une biographie (Hedwig Muller, Mary Wigman. Leben und Werk der grossen Tänzerin, Weinbeim, Quadriga, 
1986), la réédition d'une partie des mémoires de la danseuse (Mary Wigman, Die Sprache des Tanzes, Munich, 
Battenberg, 1986 (1ère édition 1963) ; Walter Sorell, The Mary Wigman's Book, Middletown, Wesleyan 
University Press, 1986 (édition allemande 1973)), la création de la Société Mary Wigman, rassemblant les 
héritières de la danse moderne, et l'émission d'un timbre à l'effigie de la chorégraphe. Cette redécouverte d'un 
passé artistique oublié s'est également traduite dans le domaine chorégraphique par un travail de reconstruction de 
créations anciennes. Suzanne Linke en RFA et Arila Siegert en RD A se sont penchées les premières sur les 
oeuvres de Dore Hoyer et de Mary Wigman. Plus récemment en France, Marion Bastien, Marylène Breuker, 
Christine Brunei et Luc Petton ont exploré les oeuvres de Rosalia Chladek, Dominique Dupuy, Hanya Holm, 
Lucas Hoving, Harald Kreutzberg, Jacqueline Robinson, Karin Waehner et Mary Wigman.
10 Tanzdrama-Magazin, Die Zeitschrift für Geschichte und Gegenwart des modernen Tanzes, Mary Wigman- 
Gesellschaft e. V., Cologne, 1987-1996. Le comité de rédaction comprend, entre autres, Barbara Malasek, 
Hedwig Müller, Martina Peter-Bolaender et Patricia Stöckemann.
11 Hedwig Muller, Patricia Stöckemann, "... Jeder Mensch ist ein Tänzer". Ausdruckstanz in Deutschland 
zwischen 2900 und 1945, catalogue de l'exposition organisée à l'Académie des beaux-arts de Berlin, du 2 mai au 
13 juin 1993, en collaboration avec les Archives de la danse de Cologne, Giessen, Anabas, 1993.
12 Voir notamment Valerie Preston-Dunlop. John Hodgson, Introduction à l'oeuvre de Rudolf lutimn, Arles, 
Actes Sud, 1990.
-22-
système politique et la société qui l'entourent. Sa personnalité tient lieu de bouclier invincible 
face aux aléas de l'histoire. Cette aura posée sur la figure de l ’artiste hérite de la conception 
wagnérienne du génie créateur, dominant le destin des mortels par ses talents de visionnaire 
démiurge. Elle débouche sur un second postulat : l'apolitisme des danseurs. L'engagement 
artistique trop exclusif dont ils auraient témoigné s’expliquerait par leur naïveté face à la montée 
du nazisme. Hedwig Müller écrit à ce sujet : "la passion de la danse a fait de la jeune 
génération, dénuée d'esprit critique, et de la vieille génération, sans culture politique, des 
victimes faciles de l'emprise nationale-socialiste"13. Cette interprétation, qui tend à exempter les 
danseurs de toute responsabilité politique, ne permet pas seulement de présenter leur 
collaboration avec le Troisième Reich comme un "faux-pas”. Elle repose enfin sur un troisième 
postulat : le quiproquo esthétique entre les danseurs et leurs mécènes nazis, malentendu attesté 
par les censures subies par les danseurs. Cette logique, qui ne tient pas compte des conflits de 
pouvoirs dans le régime nazi, permet cette fois-ci d'exempter les danseurs de leur responsabilité 
artistique et, en dernier ressort, de préserver l'autonomie de la sphère créative.
Les historiens de la danse parviennent donc à un curieux renversement de perspective. 
Au lieu de s'interroger sur la spécificité d'un milieu qui a échappé aux autodafés de 1933, leur 
interprétation reste influencée par l’histoire de l'exil des artistes modernes et par celle des arts 
accusés de "dégénérescence" par le régim e14. Elle tend ainsi à transformer en victimes les 
danseurs qui rencontrent des difficultés avec l'administration nazie, et à effacer sous un voile 
pudique les années de collaboration de ceux qui partent en exil avant la guerre15.
Ces interprétations reflètent, dans une certaine mesure, les thèses des historiens du 
nazisme, qui ont longtemps alimenté l'idée selon laquelle l'histoire allemande des années 1930 
constituait un accident de parcours et le régime nazi correspondait à une époque acculturée16. 
Les historiens de la danse de RDA ont eu à cet égard une approche plus critique, posant les 
premiers la question de la porosité entre l'esthétique de la danse et l'idéologie. Néanmoins, si 
leur interprétation du parcours de Rudolf von Laban et de M ary Wigman est apparue plus 
polémique que celle  des historiens d'A llem agne de l'O uest17, elle a surtout nourri
13 "Die Tanzleidenschaft machte die junge Generation in ihrer jugendlichen Kritiklosigkeit und die ältere 
Generation in ihrer politischen Ignoranz zum leichten Opfer für die nationalsozialistische Einflussnahme" ; 
Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, op. cit., p. 130.
14 En donnant une large place aux danseurs victimes de la censure et aux exilés, l'exposition de l'Académie 
des beaux-arts sur la danse moderne propose une interprétation biaisée de la réalité ; Hedwig Müller, Patricia 
Stöckemann, op. cit, p. 202-218.
15 Voir Valerie Preston-Dunlop, "Rudolf von Laban und das Dritte Reich. Ein Beitrag zum Verständnis eines 
problematischen Verhältnisses", in Tanzdrama, 1988, n° 5, p. 8-13 ; "Rudolf Laban and Kurt Jooss in Exile : 
their Relationship and Diverse Influence on the Development of 20th Century Dance", in Günther Berghaus 
(éd.). Artisis in Exile, Bristol University Press, 1990.
16 Voir à ce propos la synthèse établie par Peter Reichel, op. cit., p. 15-16.
17 Voir les deux publications de l'Académie des beaux-arts de Berlin-Est : Positionen zur Vergangenheit und 
Gegenwart des Modernen Tanzes : Laban, Palucca, Rudolf, Schilling, Weidt, Wigman, Berlin, Henschel, 1982 ; 
Mary Wigman, Sprache des Tanzes, Berlin, Hcnscbel. 1986.
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l'antagonisme traditionnel entre les deux académies des beaux-arts de Berlin. Elle a notamment 
permis de préserver l'aura de la danseuse Gret Palucca, figure de proue de la vie du régime est- 
allemand depuis l’après-guerre18.
Les esthéticiens s’appuient enfin sur la spécificité de leur discipline pour contourner les 
problèmes historiques du nazisme. Tenant également compte du prestige de la personnalité 
artistique, ils défendent la thèse selon laquelle la spécificité ontologique de la danse la 
protégerait d'une totale fusion avec le champ sociopolitique et l'histoire des idées. L'impact du 
nazisme se réduirait dès lors à des contingences structurelles et n'infléchirait pas le travail 
créatif. L'origine de cette démarche est à chercher dans les fondements philosophiques et dans 
les méthodes de la recherche en danse, définis en France dans les années 1970 par Michel 
Bernard. Ses travaux sur la perception du spectacle chorégraphique s'appuient en grande partie 
sur la psychanalyse, la phénoménologie et l'anthropologie, mais ils n'intègrent volontairement 
pas l'analyse historique19. Selon Michel Bernard, le discours historique a tendance à vouloir 
réduire "l'objet danse" à un produit déterminé par le jeu des transformations du contexte 
sociopolitique et à nier sa spécificité esthétique. Or, c'est précisément la spécificité du "discours 
chorégraphique" qu'il s'attache à développer en discipline de recherche autonome. L'ensemble 
de ses travaux sur "la corporéité" reflète cette position20. La réflexion qu'il mène sur "les 
paradoxes du langage de la danse de Mary Wigman" s'inscrit également dans cette logique. S'il 
analyse parfaitement en quoi l'art de Mary Wigman est habité par "l'imaginaire de la culture 
germanique", il se défend de relier ses conclusions à des "causes ou des raisons historiques et 
sociologiques"21.
Les résultats paradoxaux de ces différentes approches de la danse révèlent une difficulté 
de nature philosophique. Comment aborder la continuité d'une avant-garde moderne sous le 
nazisme ? Comment comprendre qu’un courant artistique, à l'origine des révolutions du 
mouvement du XXe siècle, ait pu se rallier à un régime qui planifiait la mort dans les camps de
18 La danseuse a reçu un dernier hommage officiel par le régime est-allemand en 1987, à l'occasion de son 
85ème anniversaire. Une exposition a été organisée par les Staatliche Kunstsammlungen de Dresde : Künstler 
um Palucca, Dresde, catalogue de l'exposition organisée au Kupfersich-Kabinett du 27 mai au 14 août 1987. 
Marion Kant est la seule historienne de la danse de l'ancienne RDA à avoir tenté de présenter l'envers de la 
légende de Gret Palucca. Voir en particulier sa conférence donnée le 1er juin 1993 à l'Académie des beaux-arts de 
Berlin sous le titre "Erbe des Ausdruckstanzes. Palucca. Wigman, Vogelsang vom Dritten Reich zur 
Sovietischen Besatzungszone", manuscrit
19 Voir Michel Bernard, L’expressivité du corps, Paris, Éditions Universitaires, 1976 ; "Esquisse d'une 
théorie de la perception du spectacle chorégraphique", colloque du Festival de danse de Cannes, novembre 1990.
20 Le terme de "corporéité" apparaît préférable à Michel Bernard à celui de "corps", car il répond mieux aux 
expériences de l'art contemporain. Il ne le définit pas comme une simple enveloppe anatomique, mais d'abord 
comme un "réseau plastique contingent et instable de forces sensorielles, motrices, pulsionnelles". Voir Michel 
Bernard, Le corps, Paris, Éditions Universitaires, 1975 ; "De la corporéité comme 'anticorps' ou de la subversion 
esthétique de la catégorie traditionnelle de 'corps'", in Le corps rassemblé, Montréal, Université de Québec, 
Agence d'Arc, 1991.
21 Michel Bernard, "De l'imaginaire germanique du mouvement ou les paradoxes du "langage de la danse” de 
Mary Wigman", in Confluences. Le dialogue des cultures dans les spectacles contemporains, 1984.
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d'extermination ? Les historiens et les esthéticiens de la danse tentent» chacun à leur façon, de 
surmonter ce qu'ils considèrent comme une contradiction : les liens entre la modernité et la 
réaction, les affinités entre l'utopie et l'idéologie. Leurs travaux témoignent de la difficulté 
d’envisager à la fois la collaboration concrète des danseurs et les affinités esthétiques et 
culturelles du mouvement moderne avec le nazisme. Ils aboutissent ainsi à des résultats partiels 
qui reproduisent le point aveugle des années 1930. Les aspérités qu'offre la danse moderne à 
ses interprètes rappellent le cas du philosophe Martin Heidegger. La question de son soutien 
politique au Troisième Reich soulève non seulement celle de sa complicité philosophique avec 
le nazisme, mais aussi celle de l'aveuglement de l'intelligentsia occidentale après la guerre22.
Les am biguïtés de la danse m oderne dans l'A llem agne de Weimar et sous le 
Troisièm e Reich
Le but de cette thèse est de résoudre ces contradictions et d’expliquer pourquoi et 
comment un art, né de la modernité, a pu aussi nourrir les mythes du Troisième Reich. Nous 
appuierons notre démonstration sur une double perspective. La première consiste à déconstruire 
la légende de la danse moderne en établissant un tableau précis de la collaboration politique et 
institutionnelle des danseurs. La seconde, plus complexe, s'attache à cerner les éléments 
culturels, philosophiques et esthétiques susceptibles d'éclairer les affinités entre l'art du 
mouvement et l'idéologie nationale-socialiste : par quel biais les danseurs abordent-ils le 
nazisme ? En quoi les valeurs du courant moderne permettent-elles d'expliquer le progressif 
glissement de leurs visions artistiques vers des projets politiques ? Qu'est-ce-que ces attirances 
révèlent des nostalgies et des rêves communs au mouvement moderne et au national-socialisme 
? Nous tenterons moins de montrer les quiproquos entre la danse et le nazisme que les 
confluences ambiguës et les intérêts réciproques qui ont provoqué le rapprochement progressif 
des milieux artistiques et politiques.
Dans cette optique, nous choisirons de nous placer dans une chronologie large qui 
s'étend de 1913 à 1945. On ne peut effectivement comprendre l'évolution de la danse moderne 
au cours des années 1930 et 1940 sans s'interroger en amont sur la naissance de cet art à la 
veille de la Première guerre mondiale et sur son développement sous Weimar. Ce choix, qui 
revient à situer l'étude du Troisième Reich sur une longue période, n'est pas original. C'est 
celui des historiens qui réfléchissent sur la question de la continuité ou de la discontinuité du 
nazisme dans l'histoire allemande. Cette recherche se distingue néanmoins des études 
traditionnelles par son orientation culturelle. Le champ de la recherche sur le nazisme a été 
longtemps exclusivement centré sur l'analyse des fondements socioéconomiques et des
22 Sur les débats autour de l'oeuvre et de la vie de Martin Heidegger, voir la synthèse établie par Luc Ferry et 
Alain Renaut, Heidegger et les Modernes, Paris, Grasset, 1988.
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structures étatiques de la société allemande23. Les travaux sur l'histoire des mentalités, des 
idées et de la culture des masses sont restés marginaux jusqu'aux années 197024. Ils 
constituent pourtant un domaine de réflexion essentiel pour comprendre Mles mécanismes du 
consensus" qui se sont progressivement établis entre la culture et un régime fondé sur la 
négation des valeurs humaines25. Les recherches récentes ont notamment permis de mettre fin à 
l'idée selon laquelle le Troisième Reich aurait correspondu à une époque de "non-culture". Elles 
ont jeté un éclairage inédit sur la continuité des traditions esthétiques dans les années 1930, 
soulignant le rapport instrumental qui s'est alors instauré entre la "belle apparence" du régime 
nazi et sa politique criminelle26.
Notre étude sur la danse moderne s'inscrit dans cette perspective. Elle se compose de 
deux parties, elles-mêmes subdivisées en trois chapitres. La première partie couvre la période 
1913-1934 et montre comment la recherche du sacré des danseurs modernes finit par rejoindre 
le messianisme culturel du national-socialisme. La seconde partie porte sur les années 1934- 
1945 et étudie les formes et les modalités de la collaboration des danseurs avec le Troisième 
Reich. Celle-ci se fonde sur l'attente, en permanence renouvelée, de l'avènement d'une "culture 
du mouvement" (Bewegungskultur), dont la danse serait le fer de lance.
Ce plan permet d'aborder plusieurs thèmes de réflexion spécifiques à l'histoire culturelle 
de l'entre-deux-guerres. Le premier concerne les formes prises par la crise de la modernisation 
en Allemagne. Le climat de pessimisme culturel qui se répand au XIXe siècle se conçoit comme 
une réaction à une série de processus de transformation - industrialisation, constitution de la 
nation et démocratisation - qui se déroulent simultanément dans une société peu préparée à les 
accueillir. Au début du siècle, les mouvements de réforme de la vie reprennent à leur compte la 
critique d'un monde désenchanté et rendu esclave de la machine. Ils développent un idéalisme 
de la régénération emprunt de religiosité, dont le national-socialisme se nourrit également27. Si 
les danseurs sont amenés à prendre position par rapport aux problèmes de la modernité 
technique, dans quelle mesure leurs aspirations à un monde nouveau recroisent-elles les 
domaines d'investigation du nazisme ?
Le deuxième thème de réflexion concerne le statut de l'avant-garde moderne dans la 
société allemande. A la fin du XIXe siècle, les artistes ont rompu avec la fonction traditionnelle
23 Pour une synthèse sur ¡'historiographie du nazisme, voir Ian Kershaw, Qu'est-ce que le nazisme ? 
Problèmes et perspectives d'interprétation, Paris, Gallimard, 1992.
24 Peter Reichel, op. cit., p. 20-26.
25 Cette expression est employée par Pierre Milza, in Pierre Milza, Fanette Roche-Pézard, Art et fascisme. 
Totalitarisme et résistance au totalitarisme dans les arts en Italie, Allemagne et France des années 1930 à la 
défaite de l'Axe, Bruxelles, Complexe, 1988, p. 253.
26 Peter Reichel, op, cit., p. 15-16.
27 Voir l'introduction de Georg Lachmann Mosse, The Crisis o f Germon Ideology : Intellectual Origins of 
the Third Reich, New Yoric, Grosset's Universal Lihrary, 1964.
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de l'art comme mimesis, affirmant vouloir s'approprier le réel pour le réinventer. En sortant des 
règles de l'académisme, ils ont ouvert la voie à un nouveau style d'artiste, sorte de Prométhée 
démiurge, porteur de visions du monde. Ils ont de ce fait accentué la dimension religieuse 
donnée à la culture bourgeoise en Allemagne. Or, dans le même temps, on a vu apparaître des 
traits esthétiques e t volontaristes dans la conception de la politique du nouvel État national 
bismarckien. L'idéologie nationale-socialiste a tiré profit de cette fonction ambivalente donnée à 
l'esthétique, allant jusqu'à assimiler le Troisième Reich à une oeuvre d'art totale en cours de 
réalisation28. Si l'on trouve là un terrain commun entre l'art et la politique, sous quelles formes 
celui-ci se révèle-t-il dans la danse ?
Enfin, le troisième thème de réflexion découle du précédent. Il concerne l'importance 
accordée par le national-socialisme à la culture visuelle et aux loisirs de masse. Dès ses débuts, 
sous Weimar, le NSDAP intègre à son arsenal de propagande les moyens de communication 
modernes inaugurés par la radio et le cinéma, les procédés de mise en scène inspirés de 
l'architecture et du théâtre modernes, et le principe des rassemblements de masse hérité des 
mouvements gymniques29. Le NSDAP met ces inventions de la civilisation moderne au service 
de son utopie réactionnaire, dans le but de capter et de satisfaire les besoins esthétiques, 
culturels et émotionnels des masses. Cette priorité donnée à la mise en scène du visuel et au 
vécu collectif explique en partie la fascination que le nazisme a su générer autour de lui. Cette 
exploitation débouche cependant, sous le Troisième Reich, sur "un nivellement absolu des 
domaines culturel e t politique"30. Comment l'avant-garde de la danse moderne se situe-t-elle 
par rapport à ce jeu  de miroirs orchestré par le nazisme ? Dans quelle mesure l'utopie d'un 
corps neuf et la dimension subjective donnée au mouvement recroisent-elles les pôles d'intérêt 
du régime nazi ?
La finalité de notre recherche n'est pas de démontrer une filiation directe entre le 
wagnérisme et le nazisme. Nous tenterons certes d'éclairer les problèmes spécifiques auxquels 
les danseurs allemands sont confrontés. M ais notre réflexion se situe dans le cadre plus vaste 
d'une contrainte historique inédite - le phénomène du fascisme - qui s'impose à l'ensemble de 
la civilisation européenne durant la première moitié du XXe siècle31.
28 Voir Éric Michaud, Une construction de l'éternité. L'image et le temps du national-socialisme, thèse de 
doctorat d*État en histoire de l'art. Université Paris 1 ,1995.
29 Voir Gerhard Paul, Aufstand der Bilder : die NS-Propaganda vor ¡933, Bonn, Dietz, 1990.
30 La question de la fascination exercée par le régime nazi sur les masses constitue le thème central de la 
réflexion de Peter Reichel, op. dr., p. 33. Sur le phénomène de finationalisme, voir également Wolfgang Lipp, 
"Magie - Macht und Gefahr. Zur Soziologie des Irrationalen", in Archiv für Kulturgeschichte, 1984, n° 66, p. 
387-423.
31 Sur l'interprétation du phénomène du nazisme, voir Ian Kershaw, "Le nazisme : un fascisme, un 
totalitarisme ou un phénomène unique en son genre ?", op. cit., p. 56-94.
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Les archives de la danse : un  en jeu  d 'in te rp ré ta tio n
Le corpus dont nous disposons comporte des sources aussi variées qu'abondantes. Il 
comprend d'une part, des sources écrites, manuscrites et publiées : les archives des danseurs et 
de leurs associations, les archives administratives municipales, nationales et gouvernementales 
des politiques artistiques de la République de Weimar e t du Troisième Reich, mais aussi les 
publications des écrivains de la danse, ainsi que les revues spécialisées et culturelles de l’entre- 
deux-guerres. Ce corpus comprend, d’autre part, quelques extraits de films et des collections 
de photographies. Outre certaines collections privées32, les principaux lieux de conservation de 
ces archives sont l'Académie des beaux-arts de Berlin, les Archives de la danse de Leipzig et 
les Archives fédérales de Berlin et de Potsdam33. H englobe enfin une vingtaine de témoignages 
oraux, enregistrés et recueillis auprès de plusieurs générations de danseurs et d'écrivains de la 
danse.
L'intérêt que présentent ces sources est double. Par leur diversité, elles invitent à 
multiplier les angles d'approche et à croiser les informations. Elles favorisent ainsi plusieurs 
niveaux de lecture : politique et institutionnel, culturel et intellectuel, esthétique et biographique. 
En outre, par leur aspect inédit, elles autorisent à penser qu'un vaste champ de recherche se 
trouve désormais entrouvert : cette documentation a été à peine exploitée par les chercheurs34 et 
aucun recensement global des archives de la danse n'existe jusqu’à ce jour35. Les 
inconvénients ne sont toutefois pas négligeables. Les collections de films et de photographies 
sont extrêmement lacunaires. L'émergence de la danse moderne étant contemporaine de celle du 
cinéma, il n'est pas surprenant qu'aucun fonds documentaire de cette sorte n'existe. L'idée de 
constituer une mémoire visuelle de la danse est parfaitement anachronique pour l'entre-deux- 
guerres. Par ailleurs, la seconde-guerre mondiale et la division des deux Allemagnes durant la 
guerre froide ont laissé des traces. Les fonds qui ont disparu avec les bombardements de 1943- 
1944 masquent dans l'ombre certaines institutions ou personnalités importantes du milieu de la 
danse36. Le dédoublement des lieux d'archives entre la RDA et la RFA, ajouté à la multiplicité 
des sources, ont également rendu délicate la collecte d'un corpus complet37.
32 On a pu notamment consulter les collections privées d'Elisabeth Böhme et d'ilse Loesch à Berlin, ainsi 
que celles dElmerita Divisltova à Bmo et de Julia Tardy-Marcus à Paris.
33 Pour une présentation exhaustive des sources, voir la bibliographie générale.
34 Les fonds Fritz Böhme, conservés aux Tanzarchiv de de Cologne et de Leipzig, n'ont fait l'objet d'aucune 
publication encore. Le cas est analogue pour les archives administratives de la politique culturelle de la danse 
sous Weimar, conservées à Dresde, Leipzig, Munich et Potsdam. Les archives du théâtre du ministère de la 
Propagande ont été seulement consultées par Lilian Karina et Marion Kant. Voir à ce propos leur ouvrage qui 
propose une riche compilation de documents sur la politique culturelle de la danse du nazisme, Tanz unterm 
Hakenkreuz» Berlin, Henscbel, 1996.
35 A cet égard, les archives des théâtres municipaux et nationaux allemands, ainsi que les sources 
cinématographiques, mériteraient de plus amples recherches.
36 Les archives du ministère de l'Éducation concernant la politique éducative de la danse sous Weimar et le 
Troisième Reich ont été en majeure partie détruites. Ainsi le fonds consacré au Bureau pour l'éducation corporelle 
(R 49.01, n° 16) au Bundesarchiv de Potsdam, mais aussi une partie du fonds Generalia (Rep. 76 V) concernant
28
Les sources iconographiques, écrites et orales posent différents problèmes. Leur 
exploitation technique est inséparable de questions interprétatives. Nous avons volontairement 
privilégié, d'une part, l’exploitation des sources écrites sur celle des sources iconographiques, 
d'autre part, une approche empirique sur une analyse théorique. Cela pour plusieurs raisons.
La faible utilisation des images procède tout d'abord d'un constat. Les collections de 
films et de photographies étant incomplètes, il est difficile de suivre avec précision les 
itinéraires chorégraphiques des danseurs. Ce choix méthodologique correspond également à la 
volonté d ’éviter les deux principaux écueils auxquels se sont confrontés les chercheurs 
précédents. Le premier est la surestimation du pouvoir d'information intrinsèque des images. 
L’exposition de photographies de l’Académie des beaux-arts du printemps 1993 à Berlin en est 
un exemple37 8. Dans le but de présenter une histoire visuelle de la danse moderne entre 1900 et 
1945, ses organisateurs ont choisi de lim iter les commentaires à quelques panneaux 
d'importance réduite. Cette démarche favorise le regard émotionnel du visiteur. Elle est 
insuffisante pour la période nazie, qui mérite au contraire d’être introduite par un contexte 
historique précis. Le second écueil réside dans la surdétermination du sens historique contenu 
dans les images. C 'est le cas de la thèse de l’historienne de la danse américaine Susan 
Manning, consacrée à l'oeuvre de Mary W igman39. Construite comme une "biographie 
dansée", elle s'appuie en grande partie sur une lecture sociopolitique des photographies des 
spectacles de la chorégraphe. Cette utilisation des sources iconographiques, qui privilégie une
la méthode Jaques-Dalcroze (Sekt 1, Abt. II., n° 40), les comités d'examen pour les danseurs de scène (Sekt 1, 
Abt VIL, n° 1 a), le syndicat ChorsOngerverband und Tänzerbund (SekL 1, n° 4-4a), l’enseignement de la danse 
entre 1880 et 1934 (Sekt 1., n° 5), les manifestations de la danse en 1930 (Sekt 1., n° 5a), le ballet (Sekt. 4, 
Abt. VII., n° 2d) et l'école Folkwang de Essen en 1933 (Sekt. 14, Abt. 14, n° 3a) au Geheimes Staatsarchiv 
Preussiscber Kulturbesitz de Berlin. Le Staatsarchiv de Dresde fait également état de fonds manquants, 
notamment ceux du Conservatoire de Dresde entre 1934 et 1945 et de l'École Supérieure de Musique entre 1924 
et 1948. En outre, une partie des dossiers des membres de la Chambre culturelle du Reich ont été détruits lors des 
bombardements de 1943 sur la Direction centrale du ministère de la Propagande. Cela explique la pauvreté de 
certains dossiers conservés au Berlin Document Center (par exemple ceux des chorégraphes Dorothée Günther, 
Lizzie Maudrik, Rudolf von Laban et Mary Wigman), et l'absence de nombreux autres dossiers concernant des 
écrivains (Félix Emmel), des musiciens et des compositeurs (Hans Johannes Hasting, Herbert Trantow et Rudolf 
Wagner-Régeny), des photographes (Siegfried Enkelmann et Charlotte Rudolf), ainsi que des danseurs et des 
pédagogues (Margarethe Curth, Ursula Falke, Ernst Ferand, Gustav Joachim Fischer-KIamt, Hans Huber, 
Al brecht Knust, Marie-Luise Lieschke, Hanns Niedecken-Gebhard, Max Pfister-Terpis, Berthe Triimpy, Grete 
Wiesenthal, etc.). Enfin, il faut mentionner la disparition, en 1943, de l'ensemble des archives et de la 
bibliothèque de la danse, rassemblées par Fritz Böhme sous l'autorité du ministère de la Propagande.
37 De nombreux fonds d'archives restent encore à consulter : en particulier à Berlin, le fonds Gret Palucca de 
l'Académie des beaux arts, à Cologne, le fonds Hanns Niedecken-Gebhard de llnstitut du théâtre, à Munich, les 
collections du Musée du théâtre, et à Tbumau, le Forschungsinstitut für Musiktheater de l'Université de 
Bayreuth. Par la suite, il pourra être aussi utile de voir en Autriche, les collections de théâtre et de photographies 
de la Bibliothèque Nationale de Vienne et le fonds Derra de Moroda de Salzburg, en Angleterre, le fonds Rudolf 
Laban de la Surrey University et du Laban Center de Londres, et à New York, la New York Library for 
Performing Arts.
38 Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, op. cit.
39 Susan Manning, Ecstasy and the Démon. Feminism and Nationalism in the Dances of Mary Wigman, 
Berkeley, University of California Press, 1993.
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interprétation politique sans toutefois s'appuyer sur une recherche approfondie des sources 
écrites, comporte le risque d'aboutir à des conclusions inexactes.
Le corpus de sources écrites soulève quant à lui des problèmes d'analyse politique. Les 
archives de la politique culturelle de la danse du ministère de la Propagande, conservées aux 
Archives fédérales de Potsdam et au Document Center de Berlin, n'ont toujours pas été 
consultées par les historiens de la danse, six ans après la chute du mur de Berlin. Leurs 
recherches se sont surtout concentrées sur les collections privées des danseurs. Cela est 
significatif d'une méthode d'approche qui préfère la perspective biographique à l’étude des 
structures socioculturelles40. Cette étude partielle des sources induit des problèmes 
d’interprétation. En dépit de leur grande richesse, les collections des danseurs ne permettent 
effectivement pas de compenser les informations fournies par les archives administratives. Elles 
présentent en outre l’inconvénient de refléter d'abord les aspects légendaires de la danse 
moderne. A ce titre, le fonds Mary Wigman, conservé à l'Académie des beaux-arts de Berlin 
est représentatif. S’il comprend un grand nombre de textes inédits et de notes de travail donnant 
accès à la pensée artistique de la chorégraphe, il ne comporte en revanche ni correspondance ni 
documents officiels susceptibles d'éclairer, par exemple, le développement socioculturel des 
écoles Wigman. De même, si les carnets intimes et les agendas de la danseuse, rédigés entre le 
début des années 1930 et l'époque de l'après-guerre, autorisent à poser un regard privilégié sur 
certains aspects sensibles de son existence, leur lecture doit être croisée avec celle des sources 
administratives, sous peine de n'avoir qu'une vision partielle du contexte historique.
Le dépouillement des archives de la politique culturelle de la République de Weimar et 
du Troisième Reich complète les résultats précédents. Il permet de retracer les grandes 
orientations données à la danse dans l'entre-deux-guerres, de cerner sa place spécifique par 
rapport aux autres arts et de souligner les ruptures et les continuités entre Weimar et le régime 
national-socialiste. H concourt surtout à éclairer les intérêts communs qui lient les artistes à 
leurs administrateurs et le rôle actif joué par les danseurs dans la mise en place de la politique 
culturelle du national-socialisme. Les mesures de contrainte et de soutien, d'interdiction et 
d'exception, de mise à l'écart et de protection, qui nourrissent les querelles de pouvoir du 
nazisme, jettent une lumière inédite sur les liens qui se tissent progressivement entre la danse et 
l'idéologie. Cette étude du fonctionnement des structures de la danse contribue ainsi à réviser
40 La plupart des publications récentes sur l'histoire de la danse moderne se présentent sous forme de 
biographies. Voir entre autres Bernhard Helmich, Händel-Fest und mSpiel der 10 000". Der Regisseur Hanns 
Niedecken-Gebhard, Francfort, Peter Lang, 1989 ; Hedwig Müller, op. cit. ; Frank-Manuel Peter, Valeska Gert. 
Tänzerin, Schauspielerin, Kabarettistin. Eine dokumentarische Biographie, Berlin, Fröhlich und Kaufmann, 1985 
; Patricia Stöckemann, Lola Rogge. Ein Leben ß r  den Ausdruckstanz. Tänzerin, Pädagogin, Choreographin, 
Wilhelmshaven, Heinrichshofen, 1991 ; Giorgio J. Wolfensberger, Suzanne Perrottet. Ein bewegtes Leben, 
bem, Benteli, 1991.
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l'image, encore dominante, d'un art intégré de façon autoritaire, exploité et violenté par le 
Troisième Reich.
Enfin, les sources écrites mettent également en lumière les difficultés de l’approche 
interdisciplinaire. Comblent-elles le manque de sources iconographiques et autorisent-elles à 
aborder les problèmes spécifiques soulevés par la création chorégraphique ? Si elles invitent à 
étudier l'amont et l'aval de la production des oeuvres chorégraphiques, permettent-elles de 
répondre à la question des éventuelles affinités entre l'esthétique du national-socialisme et la 
chorégraphie moderne ? Le savoir des esthéticiens se révèle à cet égard irremplaçable, car il 
éclaire la complexité des rapports qui s'établissent entre le lisible et le visible, dans le spectacle 
de danse41. Cependant, parce qu'il tient peu compte du contexte historique, il a tendance à 
utiliser des modèles d'analyse théoriques qui se révèlent parfois en décalage avec les faits 
concrets42. C'est pourquoi, il nous paraît indispensable de replacer dans un cadre historique les 
concepts esthétiques et éthiques qui ont présidé à la création chorégraphique durant la première 
moitié du siècle. Pour ce faire, nous n'appréhenderons pas seulement la chorégraphie par le 
biais des spectacles, mais nous prendrons également en compte les pratiques pédagogiques et 
créatives et les courants de pensée qui l’inspirent Nous tenterons ainsi également d'apporter un 
regard qualitatif sur les problèmes de la création sous le Troisième Reich.
Les sources orales soulèvent enfin  des questions spécifiques à l'h istoire 
contemporaine43. Les témoignages recueillis ont une valeur unique car ils nous permettent 
d'aborder des thèmes de réflexion que ne livrent pas - ou peu - les sources écrites. Ils nous 
introduisent tout d'abord à la spécificité de la transmission artistique dans la danse. Ils nous 
aident également à établir la topographie du milieu de la danse moderne, à reconstituer ses 
cercles de sociabilité, leur composition, les lieux et les motifs de rencontre44. Croisés dans un 
second temps avec les informations contenues dans les sources écrites, ces témoignages 
contribuent à restituer le paysage des débats de la danse. Autour de quelles valeurs communes 
les cercles de la danse se fédèrent-ils ? En quoi ces derniers sont-ils également révélateurs des 
conflits humains, sociaux, artistiques et esthétiques du mouvement moderne ? Cette étude des 
réseaux de la danse grâce aux sources orales, permet enfin de souligner le rôle des chefs de file 
de la danse. Replacer le parcours de ces personnages dans un contexte de relations
41 Pour une introduction générale à  l'esthétique, voir Georges Didi-Huberman, Devant l’image. Question 
posée aux fins d'une histoire de l'art, Paris, Les Éditions de Minuit, 1990. Sur l'esthétique de la danse moderne, 
voir Isabelle Launay, A la recherche d’une danse moderne. Étude sur les écrits de Rudolf von Laban et de Mary 
Wigman, Thèse de doctorat en Esthétique des arts du spectacle. Université Paris-Vm Saint-Denis, 1993.
42 Ce problème souligne de façon générale les limites de la recherche esthétique sur la danse, souvent 
essentiellement axée sur la danse contemporaine.
43 Sur les problèmes posés par l'histoire orale et l'histoire contemporaine, voir Agnès Chaveau, Philippe 
Tétart (éd.), Questions à l’histoire des temps présents, Bruxelles, Complexe, 1992 et Danièle Voldman (dir.), "La 
bouche de la vérité ? La recherche historique et les sources orales", in Cahiers de l’ÎHTP, novembre 1992, n° 21.
44 Nous nous sommes inspiré, pour ce faire, des réflexions de Nicole Racine et Miche) Trebisch, 
"Sociabilités intellectuelles. Lieux, milieux, réseaux", in Cahiers de VIHTP, mars 1992, n° 20.
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interpersonnelles complexes, où les acteurs de l'ombre occupent une place influente, contribue 
notamment à restituer des portraits plus vivants, débarrassés d'un masque souvent trop lisse 
posé par leurs hagiographes.
Ces témoignages soulignent néanmoins les limites de la recherche historique confrontée 
à une actualité vivace. Ils véhiculent une mémoire de la danse encore chargée de passions. Les 
réactions qui ont entouré, en novembre 1995, la publication dans Le Monde d'un article de 
Dominique Frétard, évoquant la collaboration des danseurs avec le régime nazi, montre 
combien l’évocation des années 1930 fragilise les héritiers du mouvement moderne45. Cette 
émotivité des acteurs de la danse autour d'un passé tabou renvoie à son tour à celle des 
historiens, chargés de comprendre et de faire comprendre "l'inconcevable"46. L'accueil critique 
qui a été fait, au printemps 1995 dans la revue Tanzdrama, à l'essai de Marion Kant consacré 
au parcours de Mary Wigman sous le nazisme et dans l'immédiat après-guerre, souligne la 
difficulté de remettre en cause la légende47. Certains historiens de la danse n'ont pas accepté la 
lecture politique faite par Marion Kant des carnets intimes de la chorégraphe48. Notre thèse 
n'est toutefois pas le procès des danseurs sous le nazisme. 11 ne s'agit pas, ainsi que l'écrivent 
Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, d'aborder cette époque comme "un simple 
dossier d'accusation", mais d'abord de regarder "l'histoire d'où nous provenons"49.
45 Dominique Frétant, "La danse contemporaine est obsédée par la guerre et la barbarie", in Le Monde, 
samedi 9 décembre 1995, p. 25. A la suite de cet article, les danseuses Karin Waehner et Jacqueline Robinson 
ont voulu rencontrer Dominique Frétard, jugeant inexact le portrait qu’elle avait dressé de Mary Wigman.
46 lan Kersbaw, "La dimension morale", op. ci;., p. 51-55.
47 Marion Kant, "Mary Wigman - Die Suche nach der verlorenen Welt", in Tanzdrama, 1995, n° 25, p. 14- 
19, n° 26, p. 16-21.
48 Voir notamment la réponse de Marion Kant aux lettres de Gabriele Klein et du Professeur Hans-Gerd 
Artus, in Tanzdrama, 1996, n° 27, p. 32-34.




Les danseurs modernes à la reconquête du sacré





Dans cette première partie, nous nous interrogerons sur les raisons du ralliement des 
danseurs modernes au Troisième Reich. Pourquoi les représentants de la danse moderne ont-ils 
fait allégeance de façon si prompte et volontaire au nouveau régime ? Pour répondre à cette 
question, il est nécéssaire d'étudier les fondements du mouvement moderne et les problèmes 
hérités de l’époque du Second Empire et de la République de Weimar. Dans quelle mesure ont- 
ils pu favoriser des passerelles culturelles, sociales et politiques avec le régime nazi ? Il ne 
s'agit pas de montrer l'évolution déterministe du milieu de la danse, mais d'insister au contraire 
sur une transition progressive, pas nécessairement visible ni directe, vers le nazisme.
L’état des recherches sur cette question se révèle problématique. Deux thèses 
s'affrontent qui témoignent de la difficulté d'aborder l'intégration des danseurs au Troisième 
Reich autrement qu'en termes de rupture historique. La première thèse, défendue par Hedwig 
Müller et Patricia Stôckemann, présente la "mise au pas" des danseurs sous l'angle des mesures 
autoritaires des organisations nationales-socialistes1. Cette interprétation, qui masque 
l'engagement politique des danseurs, permet essentiellement de préserver l'image d'un art 
symbole de la modernité et représentatif de l’avant-garde éclairée de Weimar. Associant les 
inventions géniales de la danse moderne à l’esprit de découverte et de créativité qui s'est emparé 
des arts au début du siècle, les deux historiennes considèrent comme un fait acquis 
l'appartenance du milieu de la danse aux cercles progressistes de Weimar. Si les danseurs tirent 
certains avantages professionnels de leur passage sous le régime hitlérien, cela ne signifie pas 
nécessairement qu'ils aient eu des responsabilités politiques dans ce processus2.
A l'inverse, la thèse défendue par Martin Green remet en cause l'image des "années 
d'or" de Weimar3. Cependant, elle esquive aussi la confrontation avec le nazisme. L'historien 
de la culture s'interroge sur les affinités entre les mouvements de réforme de la colonie utopique 
d'Ascona - auxquels participe notamment Rudolf von Laban - et les courants de pensée
1 Hedwig Müller, Patricia Stôckemann, "... Jeder Mensch ist ein TänzerAusdruckstanz in Deutschland 
zwischen 1900 und 1945, Giessen, Anabas, 1993.
2 Hedwig Müller, Tänzerinnen im Nationalsozialismus", in Denny Hirschbach, Sonia Nowoselsky (6d.), 
Zwischen Außruch und Verfolgung. Künstlerinnen der zwanziger und dreiziger Jahre, Brème, Zeichen und 
Spuren, 1994.
3 Martin Green, Mountain o/TrutK The Counter Culture Begins. Ascona, 1900-1920, Londres, University 
Press of New England, 1986.
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conservateurs au début du siècle. Résumant le parcours du chorégraphe, il estime que s'il a 
contribué au "pré-nazisme", il n'a pas en revanche collaboré politiquement au régime nazi4. 
Martin Green fonde son argumentation sur le témoignage d'une ancienne secrétaire de la 
Chambre du théâtre du Reich, Gertrud Friedburg-Snell, selon qui l'administrateur nazi Otto 
Viktor von Keudell aurait travaillé contre les danseurs5. Ce fait, ajouté à la censure, en juin 
1936, du spectacle de Rudolf von Laban, Du vent de rosée et de la nouvelle joie ( Vom Tauwind 
und der neue Freude), permet à Martin Green d'aboutir au constat que l'utopie d’Ascona n'a 
pas trouvé son prolongement sous le nazisme. Certes, l'auteur reconnaît que "certaines des 
idées d’Ascona sont reconnaissables dans l'idéologie du nazisme et du pré-nazisme, même 
sous la forme caricaturale d'une image déformée de miroir"6. Il préfère toutefois relier 
l’héritage d'Ascona au Gandhisme. Gandhi aurait puisé ses premières idées politiques dans les 
mêmes cercles théosophiques et littéraires londoniens qui ont inspiré Ida Hofmann et Henri 
Oedenkoven, les fondateurs de la communauté suisse d’Ascona7. L'histoire de la danse suivrait 
ce schéma. Quoique partageant des affinités avec les courants de pensée du pré-nazisme, cet art 
serait parvenu à préserver l'éthique pacifiste e t non-violente de son utopie originelle.
Ces deux thèses semblent prisonnières d’une vision dualiste de l'histoire qui sépare les 
"années d'or" de W eim ar des "années noires" du nazisme. Parce que les historiennes 
allemandes conçoivent leur discipline comme une histoire de l’art, elles ne parviennent ni à 
cerner les problèmes susceptibles d'expliquer la continuité de la danse dans l'Allemagne 
hitlérienne, ni à en situer les origines. Martin Green, qui aborde la danse comme un phénomène 
culturel plus général, peut en revanche soulever la question des affinités intellectuelles de la 
danse et du national-socialisme. Cependant, parce qu’il contourne les problèmes des années 
1930, sa réponse reste partielle.
Inge Baxmann semble être la première à avoir mis fin à cette conception de la rupture 
historique provoquée par le nazisme dans le champ culturel. Elle intègre la danse dans une 
histoire des sensibilités et des mentalités qui englobe l’entre-deux-guerres. Elle peut ainsi 
renouer avec les grandes problématiques de l'histoire culturelle de l'Allemagne de la période, 
mises à jour jusqu'alors dans le domaine de l'histoire de la pensée8. Cette perspective sera 
également la nôtre. Notre but est d’éclairer le glissement progressif de l'utopie de la danse vers 
l'utopie du nazisme. La période qui va de l’avant-guerre (1913) au début du Troisième Reich 
(1934) permet de reconstruire la logique spécifique de cette évolution.
4 Martín Green, op. ci/., p. 243.
5 Martin Green, op. ci/., p. 111.
6 "Some ideas of Ascona are recognizable, even in distorted mirror-image caricature, in the ideology of 
Nazism and pre-Nazism (...)" ; Martin Green, op. ci/., p. 245.
7 II s'agit entre autre de l'influence de Tolstoï et d'Edward Carpenter ; Martin Green, op. ci/., p. 245-246.
8 On trouvera une liste non-exhaustive des publications dlnge Baxmann dans la bibliographie générale.
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Noire étude se divise en trois chapitres. Le premier est consacré à la naissance des 
utopies du mouvement au sein des utopies sociales du début du siècle et à leur développement 
dans la société weimarienne. Il tente de cerner les problèmes de nature esthétique et éducative, 
mais aussi politique et sociale qui découlent de ce processus de sécularisation. Le second 
chapitre, centré sur l'année 1933, se conçoit comme une topographie des réactions du monde 
de la danse à l ’arrivée des nazis au pouvoir. Il porte sur la recomposition de l'espace 
socioculturel de la danse qui en résulte et sur les raisons de l'attitude étonnamment clémente des 
nazis à l'égard de cet art. Enfin, le troisième chapitre concerne l'entrée des danseurs dans les 
structures du régime nazi. Il retrace les stratégies d'intégration menées par les différents cercles 





Un nouvel humanisme 
dans le sillon du romantisme anticapitaliste 
(1913-1930)
Ce premier chapitre est consacré à l'émergence du courant de la danse moderne entre les 
années 1910 et l’aube des années 1930. Notre but est moins de faire une présentation 
exhaustive de cette période que de brosser un tableau des problèmes culturels, esthétiques et 
sociaux de la danse, qui peut contribuer à éclairer la période du nazisme elle-même. Il s'agit 
d'interroger l'image communément admise de la danse comme avant-garde weimarienne, 
porteuse de valeurs de progressisme social : dans quelle mesure peut-on confirmer ou infirmer 
cette interprétation ? Est-il possible de cerner ce qui, au coeur de la modernité de la danse, fait 
figure de tentation réactionnaire ? Y a-t-il, dans ce mouvement, des contradictions qui 
permettent de redéfinir son ancrage culturel ?
Pour répondre à ces questions, nous aborderons ce courant artistique sous l'angle 
encore peu étudié de la crise de la civilisation moderne, c'est-à-dire la perte du sacré et le 
développement accéléré du capitalisme industriel et urbain. Pour ce faire, nous considérerons la 
danse moderne, non pas uniquement comme un art du spectacle, mais également de façon 
globale, comme un courant de pensée, un mode de vie et un milieu socioprofessionnel. Dans 
cette optique, nous nous interrogerons en premier lieu sur la définition de la danse moderne 
comme utopie. En quoi les pratiques artistiques qu'elle inaugure et les conceptions esthétiques 
qu'elle définit sont-elles porteuses de valeurs symboliques nouvelles ?
Nous étudierons, dans un second temps, l'ancrage social de la danse moderne et ses 
rapports avec les utopies sociales du début du siècle. Les modes de vie et de sociabilité des 
danseurs permettent-ils d'éclairer l'émergence de cet art comme un mouvement culturel fondé 
sur un système de valeurs cohérent ? Dans ce cadre, nous tenterons de cerner les dangers
YtMMHi h i nu in mm H rtOttioiéitoiteMaiîi
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esthétiques et éducatifs qui menacent les genres et les pratiques de la danse. Révèlent-ils 
également des affinités et des intérêts de nature politique dans le monde de la danse ?
Enfin, dans un troisième temps, nous nous pencherons plus concrètement sur les enjeux 
socioprofessionnels de la danse moderne au terme des années 1920. Deux courants 
concurrentiels émergent alors, dominés par les figures de Rudolf von Laban et de Mary 
Wigman. Nous nous attacherons à comprendre de quelle façon les utopies initiales de ces 
pionniers du mouvement moderne prennent progressivement l'allure de visions du monde et 
révèlent des ambitions d'ascension sociale.
A. Le nouvel enchan tem ent du  m onde
1. La quête  des origines
a. Le ph ilo sophe-danseu r ou l'hom m e réconcilié
La danse moderne n'est pas seulement l'invention de quelques génies artistiques. Elle 
est aussi le fruit d'une longue maturation culturelle. Elle hérite notamment de la querelle 
philosophique et littéraire qui oppose en Allemagne, depuis la fin du XVIIIe siècle, les partisans 
du romantisme et ceux du classicisme. Les débats sur la nature "apollinienne" ou "dionysiaque" 
de la Grèce antique renvoient directement à l'interprétation de la philosophie des Lumières. Au 
modèle néoclassique de la Grèce apollinienne qui nourrit la pensée rationaliste (Kant), les 
poètes romantiques (Herder, Hölderlin, Schelling) opposent celui d'une Grèce primitive et 
mystique, fondée sur l’expérience dionysiaque9. Cette redécouverte d'une antiquité "sauvage" 
répond à une volonté de réhabiliter la vie des sens (Sinnlichkeit) et de mettre un terme aux excès 
de la raison10. En affirmant la place de l'homme dans une nature cosmique face à la 
mécanisation du monde, les romantiques préparent le terrain des réformes de la vie du début du 
XXe siècle11.
9 Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, Le mythe nazi, La Tour d'Aigues, éditions de l'Aube, 1991, p. 
42-43.
10 Louis Dumont, L’idéologie allemande. France-Allemagne et retour, Paris, Gallimard, 1991, p. 132.
11 Les mouvements de réforme de la vie, qui émergent au tournant du siècle, sont les premiers signes de la 
révolution spirituelle initiée par les romantiques. Les randonnées forestières des adolescents du mouvement des 
Oiseaux migrateurs (Wandervögel) expriment le besoin d'espace et de libération d'une génération qui a été élevée 
dans une discipline morale et académique stricte (Walter Laqueur, Die deutsche Jugendbewegung, eine historische 
Studie, Cologne, 1 9 7 8 ) .  L'architecte et dessinateur Fidus se fait l'interprète de cette jeunesse en révolte contre 
l'enfermement des corps et saturée des cauchemars de la grande ville. Ses tableaux, notamment les Sonnenwândrer 
(Les migrateurs du soleil, 1 9 0 8 ) ,  exaltent une humanité lumineuse, s'abandonnant librement aux ébats des bains 
nus et à la vie frugale dans les bois (Janos Frecot, Johann-Friedrich Geist, Fidus, Zur ästhetischen Praxis 
bürgerlicher Fluchtbewegung, Munich, Rogner &  Bernhard, 1 9 7 2 ) .
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Mais c'est surtout Friedrich Nietzsche qui prophétise une nouvelle appréhension du 
m onde12. Il approfondit la critique du rationalisme de ses prédécesseurs, accusant les 
"penseurs assis" aux "âmes bossues” et les savants aux "cabinets poussiéreux" d'avoir tué la 
philosophie. Il critique également les romantiques, estimant qu'ils ont rendu à l'homme son 
ivresse de vivre sans pour autant le libérer. En annonçant la mort de Dieu, il entend délivrer 
définitivement l'homme de la morale "contre nature" du christianisme et lui restituer son état 
d'innocence, au-delà du bien et du mal. Toute sa philosophie est une lutte contre "l'esprit de 
pesanteur". En usant de l'écriture poétique, il rompt avec la pensée conceptuelle traditionnelle et 
redonne de l'importance à la logique de la sensation. L'enjeu de son oeuvre est d'ouvrir les 
horizons d'une communication plus directe et plus immédiate avec le monde, et de restaurer 
l'unité entre la pensée et la vie.
La danse occupe une place de premier ordre dans cette démarche. Nietzsche y voit une 
métaphore de sa philosophie. Comme Hölderlin, qui perçoit le rythme en toute chose, il est 
sensible à la triade magique que forment, dans la tragédie grecque, la poésie, la danse et la 
musique. Le rythme fait sentir le monde. Il traduit la fulgurante émotion que la pensée ne peut 
saisir. Le héros de Nietzsche, Zarathoustra, est un danseur. Prophète de Dionysos, il incarne la 
vision de l'homme nouveau, rendu à la vie. La joie qui naît de sa danse est le signe de 
l'harmonie retrouvée : "Où, mieux que dans la danse, connaît-on ces instants hors du temps qui 
nous tombent dans la vie comme de la lune ?"13.
Curieusement, ce sont les peintres, avant les danseurs, qui donnent corps au rêve 
nietzschéen du danseur-philosophe. Les nus des peintres expressionnistes et fauvistes rompent 
avec les profils antiquisants du Jugensiil (entre autres, les groupes Die Brücke, Die Blaue 
Reiter, et les peintres Derain et Gauguin). Ils ne sont plus l'imitation de l'homme de l'âge d’or 
de la civilisation, mais l'incarnation spontanée de l'homme primitif de la genèse. Les jeunes 
filles aux cheveux bleus, agenouillées au bord de l'eau, et les hommes nus qui courent dans les 
bois, sont les enfants de Zarathoustra. Leurs maîtres ne sont ni la religion, ni la science, mais le 
ciel pur et la terre. Ils sont loin du monde disloqué et souffrant, au coeur d'un cosmos intact qui 
invite à l'effusion. Leurs gestes dévoilent l'avènement d'un temps spirituel. Philosophes en 
mouvement, c’est par la danse de la vie, et non par la raison, qu’ils appellent à la 
transfiguration du monde14. Wassily Kandinsky, qui, au tournant des années 1910, cherche à 
établir les lois "d'une construction intérieure mystique du monde", s'intéresse particulièrement
12 Sur la philosophie de Friedrich Nietzsche, voir : Gilles Deleuze, Nietzsche, Paris, PUF, 1965 ; Karl 
Löwith, "Von Hegel zu Nietzsche - Der revolutionäre Bruch im Denken des XIX. Jahrhundert", in Sämtliche 
Schriften, Stuttgart, Metzlersche Verlag, 1988.
13 Béatrice Commengé, La danse de Nietzsche, Paris, Gallimard, 1988, p. 154.
14 Sur l'expressionnisme, voir : Jean-Michel Palmier, L’expressionnisme et les arts. Peinture, théâtre, 
cinéma, Paris, Payot, 1980, tome 2 ; Felicitas Tobien, Die Künstlergruppe Brücke, Kirchdorf Inn, Bergbaus,
1987.
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à la danse. Il écrit quelques lignes prophétiques dans Du spirituel dans Vart : "Bientôt, dans la  
danse, on sentira la valeur intérieure de chaque mouvement. Là aussi, la beauté intérieure 
remplacera la beauté extérieure. Une puissance que l'on ne peut encore soupçonner, une force 
vivante émaneront des mouvements «non-beaux». Leur beauté éclatera tout d’un coup. A partir 
de ce mouvement, la danse de l’avenir prendra son essor"15.
C'est donc hors des théâtres et des espaces traditionnels de la danse - dans la littérature, 
dans la philosophie et dans la peinture - que se déroulent les premières étapes de la gestation de 
la danse moderne. Tout se passe comme si l'idée précédait le fait, comme si le concept anticipait 
la forme qu'il décrit Est-ce à dire que la danse moderne, qui naît dans les années 1910, incarne 
les aspirations du romantisme allemand ? Quel est le visage de la prophétie annoncée ?
b. La nostalgie de l'âge d 'or entre messianisme et régression
La plupart des mouvements artistiques qui se développent au début du XXe siècle en 
Europe - le fauvisme, l'expressionnisme, le dadaïsme, le futurisme, le cubisme - ont en  
commun de vouloir changer le monde. Plus qu'une révolte contre les formes traditionnelles e t 
naturalistes de l'art, ces mouvements se conçoivent chacun comme une révolution culturelle. 
Si, en Allemagne, ces mouvements - notamment l'expressionnisme - reprennent le flambeau du 
romantisme, ce n’est pas cependant, comme au temps des salons littéraires, en réaction à des 
débats philosophiques. Leur expression est cette fois-ci directement liée au contexte socio­
économique. Elle s’inscrit dans le courant du romantisme anticapitaliste qui prend les traits 
d'une vaste réaction culturelle à la civilisation industrielle16.
Le développement du capitalisme, observé en Europe depuis le milieu du XIXe siècle 
prend des allures vertigineuses dans le nouveau Reich bismarckien. En l'espace de quelques 
décennies, l'Allemagne opère une transition d'une économie patriarcale et rurale à un système 
capitaliste autoritaire et industriel. La société villageoise se déplace vers la civilisation urbaine 
sur fond de croissance démographique. Seulement 15 % de la population est urbanisée en 
1850, alors que, dès 1910,49 % des Allemands vivent en ville. Ce développement accéléré de 
la civilisation industrielle bouleverse profondément les structures de classe, le monde politique, 
ainsi que la hiérarchie des valeurs de la société allemande17. Ces transformations ont des 
répercussions sur la création artistique et la réflexion philosophique18.
15 Wassily Kandinsky, Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, Paris, Denoél, 1989 (1ère 
édition allemande, 1910), p. 188-189.
16 L'expression "romantisme anticapitaliste" est employée par Michael Lôwy dans son livre, Rédemption e t  
utopie, le judaïsme libertaire en Europe centrale. Une étude d'affinité élective, Paris, PUF, 1988.
17 Lionel Richard, D'une apocalypse à l'autre. Sur l'Allemagne et ses productions intellectuelles de 
Guillaume II aux années 1920, F^ris, 1976, p. 21.
18 Sur la crise du réel, voir : Jean Cassou, Les sources du XXe siècle. Les ans en Europe de 1884 à 1914, 
Paris, 1960 ; Louis Roux, "Avant-propos" et Jean Laude, "La crise de l'humanisme et la fin des utopies", in
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Le rassemblement d'une grande partie de l'intelligentsia et du monde artistique d'Europe 
centrale sous la bannière du romantisme anticapitaliste témoigne d'une vaste interrogation sur 
les manques de la civilisation technique. La mouvance que forme ce courant de pensée est 
hétérogène : s'y reconnaissent non seulement les artistes expressionnistes, mais aussi la 
jeunesse Wondervogel, des romanciers (Thomas Mann), de nombreux sociologues (Georg 
Simmel, Ferdinand Tonnies), des philosophes et des penseurs (Walter Benjamin, Ernst Bloch, 
Martin Heidegger, Oswald Spengler ou encore Paul Tillich). Mouvement apolitique, il a moins 
l'allure d'un groupe cohérent que celle d'un réseau culturel aux mailles très larges puisque s'y 
côtoient des anarchistes (Gustav Landauer et Ernst Toller) et des penseurs conservateurs 
(Moeller van den B ruck)19
L’idée fédératrice du romantisme anticapitaliste est tout d'abord une critique des valeurs 
de la civilisation des Lumières. La révolution industrielle est accusée d'avoir développé la 
technique au détriment du progrès social. Le capitalisme est dénoncé comme étant la cause du 
désenchantement du monde et de la domination de la société allemande par le matérialisme 
bourgeois. Bref, le constat de l'échec de l'utopie rationnelle du progrès est dressé. A cela, 
l'intelligentsia allemande oppose sa propre interprétation de l’héritage du siècle des Lumières. 
Sa nostalgie du passé précapitaliste est indissociable de sa volonté d'insuffler une spiritualité 
religieuse nouvelle dans le monde moderne. Si elle reconnaît en partie les valeurs d'égalité et de 
liberté mises en avant par la Révolution française, elle affirme en revanche l'idée selon laquelle 
l'épanouissement de l'homme moderne ne peut passer par sa complète désacralisation. Elle 
entend se distinguer du modèle laïque occidental par sa conception "holiste" du monde20. 
L'ancienne antithèse culture-civilisation, née au XVIIIe siècle dans les salons littéraires français 
et allemands, se trouve ranimée. La controverse quitte le terrain de la spéculation philosophique 
et finit par incarner deux modèles de développement de la nation. Au modèle du progrès 
technique et économique, représenté par la civilisation, s'oppose celui de la culture, conçu 
comme un univers spirituel de valeurs éthiques, religieuses et esthétiques. Le rêve de ré­
enchantement du monde par le romantisme anticapitaliste s'inscrit dans le sillon de la défense de 
la culture, ouvert un siècle auparavant par Goethe21.
Le romantisme anticapitaliste nourrit dans l'entre-deux-guerres des courants culturels, 
intellectuels et politiques aussi divers que les mouvements religieux de la "culture
CIEREC, L’an face à la crise. Uart en occident, 1929-1939, Actes du quatrième colloque d’Histoiie de l'Art 
Contemporain (mars 1979), Université de Saint Étienne, 1980.
19 Michael Lowy, "Parias, rebelles et romantiques : essai d'analyse sociologique de l'intelligentsia d'Europe 
centrale", op. cit., p. 39-60.
20 Louis Dumont, "L'idéologie allemande : identité culturelle en interaction", op. cit., p. 33-56.
21 Sur la formation de l'antithèse "culture-civilisation", voir Norbert Elias, La civilisation des moeurs, Paris, 
Caïman-Le vy, 1973, p. 11-12.
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d’expression", la philosophie vitaliste, le judaïsme libertaire ou le conservatisme vôikisch. C e 
courant de pensée est à la fois sous-tendu par une sensibilité utopiste et messianique et porteur 
de potentialités réactionnaires. Cette cohabitation paradoxale de valeurs qui transcendent les 
catégories traditionnelles de la pensée politique héritées de la Révolution française, a suscité de 
nombreux débats historiographiques, dont l'enjeu est l'interprétation du phénomène national- 
socialiste. Ces débats se sont polarisés autour de deux interrogations. Première interrogation : 
le Troisième Reich constitue-t-il une parenthèse dans l'histoire allemande ou, au contraire, 
s'inscrit-il dans une continuité ? Deuxième problème : comment interpréter le romantisme 
anticapitaliste à la lueur de ces deux hypothèses 22?
La controverse qui oppose Georg Lukacs et Ernst Bloch dans les années 1930 à propos 
de l'expressionnisme éclaire particulièrement bien les problèmes d’interprétation que pose le 
romantisme anticapitaliste23. Georg Lukacs, théoricien de la littérature et marxiste, compare 
l'expressionnisme à un courant réactionnaire qui, par son irrationalisme et son pessimisme, a  
préfiguré le nazisme24. Il juge inefficace la critique du capitalisme et de l’esprit bourgeois faite 
par les expressionnites. Contrairement au naturalisme, ce mouvement n’a pas su préserver de 
liens avec le prolétariat. A l’inverse, le philosophe Ernst Bloch prend la défense de 
l'expressionnisme et nie sa filiation avec le nazisme25. B s ’intéresse d’abord aux significations 
esthétiques et messianiques de la révolte de ces artistes. Il loue le caractère prophétique de leurs 
oeuvres. Elles témoignent moins d ’une dérive irrationelle que d'une logique du "pas encore 
devenu", d'un rêve utopique qui se cherche entre l’espoir et le désespoir. Ces deux 
interprétations sont fondées sur deux visions opposées du romantisme anticapitaliste. Si Georg 
Lukacs condamne le capitalisme, il refuse tout autant le holisme mystique du romantisme 
allemand, et lui préfère le point de vue rationaliste hérité de la philosophie des lumières dans la 
tradition occidentale. Ernst Bloch, en revanche, évoque la spécificité du fait culturel allemand.
Les historiens ont montré les limites de ces classifications. En niant la valeur intrinsèque 
de la spiritualité expressionniste, Georg Lukacs est resté aveugle aux problèmes spécifiques 
que posait la conception de la Kultur dans l'Allemagne de l'entre-deux-guerres26. De même, en 
prenant la défense de l'expressionnisme, Ernst Bloch n'a pas vu les dangers de dérive
22 lan Kershaw traite de la question de la continuité ou de la dicontinuité du nazisme dans l'histoire allemande 
dans une perspective socioéconomique et politique, mais il ne présente pas les travaux de rhistoire culturelle sur 
ce sujet. Ian Kersaw, Qu'est-ce-que le nazi s nu ? Paris, Gallimard, 1992.
23 La controverse est présentée en détail par Jean-Michel Palmier dans le chapitre "Polémiques autour de 
l'expressionnisme" de son livre L'expressionnisme comme révolte, Paris, Payot, 1978, p. 265-336.
24 Georg Lukacs lance la controverse en 1934 et voit la confirmation de ses propos dans la collaboration des 
écrivains Hans Johst et Gottfried Benn au Troisième Reich. La polémique rebondit à Moscou en 1937-1938 dans 
la revue des émigrés allemands Dos Wort.
25 Son ouvrage sur la musique moderne, L'esprit de l'Utopie (1923), peut être considéré comme "l'évangile de 
l’expressionnisme". Héritage de ce temps (1934) est une réponse aux premières attaques de Georg Lukacs ; Jean- 
Michel Palmier, op. c i t p. 266.
26 Louis Dumont, op. cit., p. 45-46.
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antidémocratique auxquels les lumières religieuses allemandes ont pu conduire27. Les 
recherches historiques actuelles sur les courants artistiques et intellectuels de l'Allemagne de 
l'entre-deux-guerres s'attachent à sortir des déterminismes créés par le débat Lukacs-Bloch. 
Désormais, il s'agit moins d'innocenter ou d’accuser les courants utopiques et restaurateurs du 
romantisme anticapitaliste que de s’interroger sur leur cohabitation problématique dans l'entre- 
deux-guerres28.
2. La genèse du monde
a. Le corps, totalité organique réintégrée au cosmos
C'est dans ce contexte qu'émerge la danse moderne. L'historiographie montre que 
l'interprétation de ce courant artistique est restée durablement marquée par les catégories de 
pensée définies par Emst Bloch et Georg Lukacs. Les chercheurs français et anglais mettent en 
avant le courant utopique de la danse, au risque de tomber dans l'hagiographie29. Les 
chercheurs allemands, plus informés sur la collaboration des danseurs modernes avec le régime 
nazi, se divisent quant à eux entre une critique radicale e t une modération ambiguë30. Rares 
sont ceux qui confrontent les richesses créatives de la danse moderne et ses tentations 
réactionnaires31. Cette approche permet pourtant de comprendre la place de la danse moderne 
au sein du romantisme anticapitaliste et de mettre en lumière l'évolution spécifique de cet art 
dans l'entre-deux-guerres.
27 Sur le courant du pessimisme culturel, voir : Hermand Jost, Der alte Traum vom neuen Reich. Völkische 
Utopien und Nationasozialismus, Francfort, Althenäum, 1988 ; George L. Mosse, The Crisis of German 
Ideology. Intellectual Origins of the Third Reich, New York, Grossei’s Universal Library, 1964 ; Fritz Stern, 
The Politics of Cultural Despair. A Study in the Rise of the Germanie Ideology, Berkeley, University of 
California Press, 1961.
28 Martin Green adopte cette démarche dans son étude sur la colonie d'Ascona (op. cit.).
29 C'est le cas des travaux de Valerie Preston-Dunlop, Introduction à t'oeuvre de Rudolf von Laban, Arles, 
Actes Sud, 1991, et de Jacqueline Robinson, Vaventure de la danse moderne en France (1920-1970), Paris, 
Bougé, 1990. Héritières directes de Rudolf von Laban et de Mary Wigman, leur but est de défendre et de 
transmettre une tradition artistique.
30 Les historiens de la danse du Musée du théâtre de Cologne, rassemblés autour de la revue Tanzdrama, 
travaillent dans la perspective d'une l’histoire de l'art et manquent pour cette raison d'instruments d'analyse pour 
aborder la question du nazisme. Le critique de danse Horst Koegler a été l’un des premiers à s'intéresser à une 
histoire politique (voir son article "Vom Ausdruckstanz zum "Bewegungschor” des deutschen Volkes", in Karl 
Corino, Intellektuellen im Bann des Nationalsozialismus, Hambourg, Hoffmann und Campe, 1980, p. 165-180). 
Marion Kant etLilian Karina ont approfondi cette orientation. Dans leur ouvrage commun, elles proposent une 
documentation inédite et riche sur les archives de la politique culturelle de la danse du Troisième Reich (Tanz 
unterm Hakenkreuz, Berlin, Henschel, 1996).
31 Inge Baxmann est l'une des premières à avoir intégré les questions politiques et esthétiques de la danse à 
l'histoire des idées. On se référera, entre autres, à son article : "Tanz als Kulturkritik und Projekt der 
Gemeinschaftsbildung in Deutschland und Frankreich während der 20er und 30er Jahre", in Les relations 
culturelles franco-allemandes dans les années 1930, actes du colloque organisé par le DAAD et l'IHTP, Paris, 
1990, p. 645-666.
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C ’est du moins ce que laisse entrevoir l'examen attentif de l'utopie fondatrice de la 
danse moderne. Comment ses initiateurs regardent-ils la civilisation technique ? Comment se 
situent-ils par rapport au phénomène religieux ? Quelle nostalgie de l'âge d'or nourrissent-ils ? 
Comment se manifeste la pensée utopique dans leur danse ? Celle-ci est-elle menacée de 
tendances réactionnaires ? Quels exploitations sociales et culturelles font-ils de leur art ?
Ludw ig K lages : le philosophe du ry thm e
La pensée du philosophe et psychologue Ludwig Klages constitue un point de passage 
obligé. Son oeuvre est un authentique témoignage du romantisme anticapitaliste. Si elle ouvre 
de nouveaux horizons à la psychologie32 et à la philosophie33, elle inspire également les 
mouvements de culture corporelle et la danse. Ludwig Klages est l'inventeur de la graphologie. 
Son système, fondé sur la "loi de l'expression", part de l'idée que l'écriture permet de dévoiler 
le "niveau vital" (Form niveau) d'un individu ainsi que les tendances de son caractère. Le 
rythme graphique, l'originalité de la forme et la qualité de l'impulsion du mouvement sont 
autant de paramètres utilisés pour cette évaluation. Le "niveau vital" tend soit vers la vie, le 
jaillissement, la plénitude et la spontanéité, soit vers la carence de vie, la raideur, la monotonie 
et la mollesse. Il exprime soit un rythme autonome, soit une cadence métrique34.
Ce système graphologique a une valeur thérapeutique. Il vise à rendre à l'individu la 
maîtrise de ses propres ressources pulsionnelles. La réflexion de Ludwig Klages recoupe celle 
de Bergson, qui, à la même époque, s'interroge sur l'influence des forces intuitives 
CEinfühlung) sur le conscient. Elle confirme l'opposition entre le modèle holiste de la culture 
allemande et celui, dualiste, de la civilisation des Lumières. Selon le psychologue, la 
civilisation industrielle est dominée par le principe morbide de la cadence. Le rythme, symbole 
de la totalité du monde originel, a dégénéré en arythmie sous l’influence de la technique, et sa 
force de fusion organique a été remplacée par le principe froid de la construction mécanique. À 
cette vision de la décadence du monde moderne, il oppose la croyance en un cosmos sans 
maître, traversé par une diversité infinie de forces qui apparaissent et disparaissent selon un 
principe polaire. Le rythme représente pour lui l’unité primordiale du monde naturel, et incarne 
l'existence harmonieuse de l'homme en son sein. Il le définit comme un continuum du temps et 
de l'espace, à la fois indivisible et étemel, qui se reflète dans toutes les manifestations de la vie 
végétale, animale et humaine. L’âme humaine est, par excellence, un réceptacle du rythme
32 Par la suite, d'autres chercheurs ont étendu le domaine de la psychologie de l'expression à l'étude de 
l’ensemble des moyens d'expression (les gestes, la voix, la physionomie, etc.) ; Ulfried Geuter, Die 
Professionalisierung der deutschen Psychologie im Nationalsozialismus, Francfort, Suhikamp, 1984, p. 168.
33 Walter Benjamin a lu les premiers travaux de Ludwig Klages et a tenté de le rencontrer à Munich ; 
Gershom Scholem, Histoire d'une amitié, Paris, Calmann-Lévy, 1981, p. 37.
34 Ludwig Klages présente sa conception du rythme dans Ausdrucksbewegung und Gestaltungskraft. 
Grundlegungder Wissenschaft vom Ausdruck, Leipzig, Engelmann, 1913, et dans "Vom Wesen des Rhythmus", 
in Ludwig Pallat, Franz Hilker, Künstlerische Kôrperschulung, Breslau, 1923, p. 94-137.
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cosmique. Contrairement à la raison, qui appréhende le réel par la logique, l'âme a directement 
accès à l'expérience extatique. Capable de renouer avec le principe de l'union mystique avec la 
nature, elle permet de reconquérir un espace sacré dans un monde profane35.
Ludwig Klages n'est pas le seul a avoir mis à jour l'importance des concepts de rythme 
et de totalité dans la culture. De nombreux psychanalystes, anthropologues et historiens des 
religions s’interrogent, au début du siècle, sur la vie spirituelle des sociétés archaïques36. Ils 
cherchent, dans les mentalités prélogiques, les traces de l'existence d'un inconscient collectif 
(Karl Gustav Jung l'associe à la notion de participation mystique au monde ambiant). La 
redécouverte des modèles religieux primitifs au début du XXe siècle apporte ce supplément 
d'âme dont la génération expressionniste s'estime avoir été privée. Cela confirme l’idée selon 
laquelle c'est bien une motivation utopique - le besoin de changer la condition humaine - qui 
détermine, à l'origine, le romantisme anticapitaliste. Mircea Eliade explique, à propos des 
recherches des sciences humaines de cette époque, qu'elles sont passées par une phase de 
"destruction et de recréation symbolique de l’univers'', qui avait pour but de "recréer des 
mondes frais"37. Au-delà du caractère systématique de sa critique du rationalisme, Ludwig 
Klages tente de contribuer à un rafraîchissement du monde. En réconciliant l’homme avec le 
rythme cosmique, il veut moins le soumettre de nouveau à la domination de la nature que lui 
rendre ses capacités créatrices38.
La pensée de Ludwig Klages marque profondément les courants de la culture corporelle 
et de la danse qui émergent en Allemagne dans les années 1910 et 1920. Ces derniers peuvent 
être définis comme des utopies du rythme. L'hypothèse commune de l'opposition entre le 
rythme de l'âge d’or et la métrique de la civilisation moderne débouche néanmoins sur des 
interprétations théoriques et pratiques très différentes. Rudolf Bode choisit avec sa méthode de 
"gymnastique d'expression" (Ausdrucksgymnastik) la voie de la révolution réactionnaire, 
tandis que Rudolf von Laban et Mary Wigman, les inventeurs de la "danse d'expression" 
(Ausdruckstanz), s'orientent vers un projet utopique à dominante religieuse.
35 Sur la pensée philosophique de Ludwig Klages, voir : Franz Tenigl, "Ludwig Klages - seine Weltsicbt und 
Philosophie", in Franz Tenigl (éd.), Hestia. Klages, Prinzhorn und die Persônlichkeitspsychologie. Zur 
Weltsicht von Ludwig Klages, Bonn, Bouvier, 1987, p. 126-143.
36 Voir Mircea Eliade, "L'histoire des religions de 1912 à nos jours", in La nostalgie des origines. 
Méthodologie et histoire des religions, Paris, Gallimard, 1969, p. 33-70.
37 Mircea Eliade, op. cil., p. 151.
38 Le philosophe Max Scheler critique néanmoins la théorie vitaliste de Ludwig Klages. D préfère regarder les 
principes de vie et de mort en terme de réciprocité et non en terme de lutte ; Max Scheler, La situation de 
l'homme dans le monde, Paris, Aubier, 1951 (1ère édition allemande, 1928), p. 106.
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R udolf Bode : le ry thm e comme com bat
La méthode de gymnastique d'expression inventée par Rudolf B ode est le produit direct 
de la théorie klagésienne. Le gymnaste s'interroge, lui aussi, dès les années 1910, sur la 
disparition du rythme dans la culture. "Le rythme est-il récupérable ?", se demande-t-il dans un 
livre publié en 192039. Ses premières observations s'appuient sur une critique des travaux de 
l’économiste Carl Bücher et du musicien Emile Jacque-Dalcroze. L'un et l’autre ont cerné les 
défaillances du m onde moderne, mais les solutions qu'ils préconisent lui sem blent 
insatisfaisantes40. Dans son ouvrage Travail et rythme, publié en 1896, Carl Bücher s'interroge 
sur la perte de la dimension ludique du travail. Avec sa conception du travail productif, la 
société libérale et industrielle a détruit les liens traditionnels des hommes avec le monde 
artisanal. Pour mettre fin à la domination de la machine sur l’homme, l’économiste propose un 
contre-modèle, inspiré de la notion antique du travail festif. Rudolf Bode critique Carl Bücher 
pour sa vision de l'harmonie idéale entre la rythmique de la danse, de la musique et de la poésie 
et celle du travail artisanal. Selon lui, elle ne tient pas compte de l'opposition qui existe entre le 
rythme et la métrique, entre le travail rythmé et le travail réglé. Il a le même jugement envers 
Emile Jaques-Dalcroze, son premier professeur au début des années 1910. Faisant le constat 
que les hommes sont gagnés par Tarythm ie", maladie du monde moderne, née de la 
domination de la technique dans la vie, le musicien ouvre dans la cité-jardin d’Hellerau, non 
loin de Dresde, un centre de gymnastique rythmique, où il enseigne une méthode à finalité mi- 
sociale, m i-artistique41. Rudolf Bode estime que son système d'éducation corporel est 
néanmoins dépendant de la conception métrique du lythme. Le corps y est d’abord un interprète 
de la musique et son rythme autonome n'est pas pris en considéraüon.
C’est précisément sur l'idée selon laquelle le corps possède un rythme propre, 
indépendant de toute détermination extérieure, que le gymnaste élabore sa propre méthode. 
Cette simple découverte entraîne une révolution. En ouvrant son atelier de création, le 
mouvement rompt avec le cercle de la répétition à l’identique. Le corps, autrefois produit, 
devient créateur et l'individu, esclave de la machine, renoue avec le rythme cosmique. L’extase 
corporelle est une première manifestation du lien retrouvé avec la réalité sacrée du monde et une 
première reconquête de la trinité irréductible du corps, de l'âme et de l'esprit. Le système de 
représentation du mouvement corporel de Rudolf Bode fonctionne comme un modèle réduit du 
nouveau monde. Il est l'instrument d’une révolution culturelle. Aspirer à restaurer le vitalisme
39 Rudolf Bode, Der Rhythmus und seine Bedeutungßir die Erziehung, Jena, Eugen Diederichs, 1920, p.15.
40 Rudolf Bode, op. cit., p. 4-6.
41 A propos de la réflexion d'Emile Jaques-Dalcroze sur l'arythmie du monde moderne, voir : Helmut 
Günther, "Gymnastik und Tanz vom Ende des XIX. Jahrhundert bis zum ersten Weltkrieg", in Geschichte des 
Leibesübungen, Berlin, 1980, p. 569-592 ; Michael Kugler, "Von der Rhythmischen Gymnastik zu den 
Realisationen. Übung und Disziplinierung des Körpers bei Emile Jaques-Dalcroze", in G. Oberzaucher-Schüller, 
Ausdruckstanz. Einer mitteleuropäische Bewegung der ersten Hälfte des XX. Jahrhunderts, Wilhelmshaven, 
Florian Noetzel, 1992, p. 71-95.
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de l'homme ne signifie pas autre chose que vouloir renverser le monde moderne et remplacer sa 
cadence artificielle par le rythme organique de la nature. Le gymnaste entend ainsi abolir le 
modèle dominant de la société, fondé sur la logique de la raison abstraite et de la cadence 
anonyme, fonctionnant comme un système ordonné de groupes interchangeables et isolés. Il 
veut restaurer le modèle de la communauté, fondé sur les valeurs d'extase fusionnelle, 
d’interdépendance et d'harmonie42.
Les rêves cosmogoniques du gymnaste alimentent en réalité directement le courant 
conservateur des théories sociologiques, qui envisagent la société comme une totalité 
biologique43. La loi de la totalité du mouvement fonctionne chez lui comme un micro-modèle 
de la communauté organique : "Chaque mouvement interfère sur le mouvement du corps entier : 
de même qu'une perturbation planétaire influe sur l'ensemble du système, chaque mouvement 
rayonne sur l'organisme complet''44. De la même façon que la totalité reconquise du corps se 
propage de chaîne en chaîne sur l’ensemble de la vie collective et restaure son harmonie, un 
corps sans rythme, isolé, voire malade transmet sa dégénérescence au corps collectif. 
"L'intensification de l'internationalisme, la perte du sentiment d'appartenance raciale, familiale 
et nationale" sont pour le gymnaste autant de maux dont la civilisation technique est porteuse45. 
Les éradiquer permettrait, selon B ode, de renouer les liens communautaires archaïques et de 
ressouder la nation allemande en un corps du peuple unique. Son engagement précoce au côté 
du NSDAP, en 1922, apparaît comme la conséquence logique d'une réflexion entamée au début 
des années 1910 et mûrie par l'expérience de la guerre46. L'échec du putsch de Hitler en 1923 
ne remet pas en cause son espoir de voir se réaliser sa vision du monde. Il s'entoure, au cours 
des années 1920, de structures éducatives solidement intégrées au tissu social47 et d'un réseau 
intellectuel représentatif du pessimisme culturel des milieux conservateurs48. D publie lui-même
42 Cette hypothèse est étayée par Helmut Günther, "Rhythmus und Struktur, Zauberworte des XX. 
Jahrhunderts, kritisch betrachtet", in Muttersprache, 1965, n° 1, et par Inge Baxmann, "Die Gesinnung in 
Schwingen bringen", in Materialität der Kommunikation, Francfort, 1988.
43 Voir sur ce thème E. Scheerer, "Organische Weltanschauung und Ganzheitpsychologie", in CP. 
Graumann, Psychologie im Nationalsozialismus, Berlin, Springer, 1985, p. 15-55.
44 "Wie eine planetarische Störung das gesamte System beinflusst, so strahlt jede Bewegung auf den Ganzen 
Organismus über" ; Rudolf Bode, op. eit., p. 24.
45 Rudolf Bode, op. ci/., p. 15.
46 Sa première conférence présentée à Munich en 1913 et intitulée "System einer Deutschen Gymnastik", 
trahit déjà un engagement politique marqué. Sur 1a biographie politique et intellectuelle du gymnaste, voir : Hans 
Frucht, "Zur Geschichte der organischen Bewegungslehre" et de Hans Kern, "Die deutsche Wiederentdeckung des 
Leibes", in Hans Eggert Schröder (éd.). Der Rhythmus als Erzieher, Berlin, Widukind, 1941.
47 En 1923, douze ans après l'ouverture de l'école de Munich, on compte des filiales dans toutes les grandes 
villes d'Allemagne, ainsi qu'à Danzig, Basel et Amsterdam. A la fin des années 1920, la Ligue Bode est 
parfaitement organisée et a acquis une large visibilité dans le secteur culturel. Elle est hiérarchisée en groupes 
régionaux, rassemblés autour d'un "Centre fédéral" {Bundeszentralle) (Paul Jessen, "Organisation und Aufgaben 
des Bodes-Bundes", in Der Rhythmus, mars-avril 1923, n° 3).
48 Le mensuel Rhythmus, le journal officiel de la Ligue Bode pour la gymnastique et le rythme (Bode-Bund 
ß r  Gymnastik und Rhythmus), est moins une revue syndicale qu’un instrument de propagation de la pensée 
vitaliste de Ludwig Klages, dont les écrivains conservateurs Werner Deubel et Fritz Gerathewohl se font les 
interprètes. Elle est notamment l'organe d'information des activités du Cercle de travail sur la recherche 
biocentrique (Arbeitskreisßr biozentrische Forschung), animé par Rudolf Bode lui-même, le rédacteur de la revue
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de nombreux ouvrages aux éditions Beck de Munich, connues pour avoir publié La décadence 
de l'occident d'Oswald Spengler49. Sous son aspect scientifique, l ’entreprise intellectuelle du 
gymnaste véhicule en réalité des concepts éducatifs racistes et nationalistes, qui rappellent les 
textes les plus virulents de la revue Die Sonne50.
Durant les années 1910 et 1920, l'influence des idées de Rudolf Bode reste limitée au 
domaine de la gymnastique. Elle atteint peu le milieu de la danse. Cependant, le gymnaste 
jouera un rôle déterminant dans l'intégration structurelle et idéologique de cet art au moment de 
l'arrivée des nazis au pouvoir.
b. L'expérience initiatique du m ouvem ent dans l'espace
Si Rudolf von Laban et Mary Wigman partagent initialement avec Rudolf Bode une 
même insatisfaction face à la civilisation technique et sont également dans l'attente d'un autre 
monde, leurs réactions sont néanmoins très différentes. Ils ne cherchent pas d'emblée, comme 
le gymnaste, à réformer la société. Ils travaillent, au départ, dans une perspective expérimentale 
et visent moins à élaborer un système éducatif qu'à explorer un nouveau mode d'être. Ils se 
rapprochent en cela du cercle de l'utopie religieuse.
Rudolf von Laban : l'enchanteur du mouvement
Rudolf von Laban est un homme du XIXe siècle. Né en 1879, il a 21 ans lorsqu'il 
commence à s'intéresser au mouvement et 40  ans lorsqu'il fonde sa première compagnie 
professionnelle. D ans son prem ier livre, Le monde du danseur  (1920), et dans son 
autobiographie, Une vie pour la danse (1935), il montre combien sa conception du mouvement
Rhythmus, Hans Frucht, et les universitaires Hans Kem et Hans Eggert Schröder. La plupart de ces auteurs 
collaborent aux revues Hellweg et Die Tat, représentatives du pessimisme culturel des milieux nationalistes et 
völkisch.
49 Sa méthode. Gymnastique d'expression, est rééditée six fois entre 1922 et 1933, sans compter une 
traduction destinée au public américain.
50 La revue Die Sonne, Monatschrifi für Rasse, Glauben und Volkstum im Sinne nordische Weltanschauung 
und Lebensgestaltung, dirigée tour à tour par le pasteur Hans Wegener et Emil Marx entre 1924 et 1931, fait 
partie de ces nombreux groupuscules qui se réclament du milieu du Volkstum et qui soutiennent le programme de 
défense des arts et traditions du gouvernement de Thuringe. Elle est notamment le porte-parole du Treubund für 
ansteigendes Leben, fondé en 1908 par Richard Ungewiuer, qui se donne pour mission "d'éduquer et de conserver 
l'homme germanique". L'éducation physique, le nudisme, la médecine par les plantes, etc., sont présentés comme 
les moyens d'atteindre ce but et sont rassemblés sous la bannière de la lutte de l'idéalisme contre le matérialisme 
technique. Les penseurs et futurs animateurs du Front de combat pour la culture allemande, Walter Darré, Hans 
F. K. Günther, Paul Schulze-Naumburg y publient dès le milieu des années 1920 des articles sur des thèmes 
évocateurs : "La pensée nordique" (H. F. K. Günther, 1924, n° 24), "Les végétaux, le soleil, l'homme et Dieu" 
(W. Darré, juin 1926, n° 6), "Les utopies nordiques" (H. F. K. Günther, septembre 1928, n° 9), "Art et race" (P. 
Schulz-Naumburg, février 1929, n° 2), "Les orientations artistiques héroïques" (H. F. K. Günther, février 1929, 
n° 2), "Les caractères raciaux du corps" (P. Sculz-Naumburg, mars 1929, n° 3).
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hérite de ce long passé d'observations et d'expériences multiples51. Il est à la fois marqué par le 
pessimisme culturel de ses contemporains et attiré par le discours de renouveau des sectes 
religieuses. Il pose, comme Rudolf Bode, un regard critique sur le phénomène industriel : "Je 
me souviens que dans mes premiers rêves artistiques, je voyais le développement du travail 
mécanique de l'industrie comme un monstre qui engouffrait les jolies danses et les attitudes 
splendides du corps humain dans une noire et pénible mécanisation"52. Originaire de Poszony, 
dans l'ancien Empire austro-hongrois53, il est témoin, enfant, des bouleversements causés par 
le développement industriel et urbain en Europe centrale. Sa perception du monde moderne est 
marquée par le traumatisme d’avoir vu disparaître ce qu ’il nomme la "culture festive" 
(Festkultur). Son père, officier de l'Empire austro-hongrois, gouverneur militaire de Bosnie- 
Herzégovine, province musulmane sous contrôle chrétien, était stationné au fort de Newesinje, 
près de Mostar. Les voyages fréquents de sa famille dans les Balkans lui ont permis d'avoir un 
regard privilégié sur les traditions folkloriques et paysannes de cette région. Il en conserve 
l’image d'une "terre de l'aventure". C'est dans les montagnes de Bosnie qu'il affermit sa 
conception panthéiste de la nature et sa croyance en un rythme cosmique universel. Il affirme y 
avoir découvert que "les plantes ont une âme", que les pierres sont animées d'une "volonté 
propre” et que les animaux incarnent les "esprits de la terre"54. Marqué par l’importance donnée 
au mouvement dans les fêtes et dans la vie quotidienne des villages de Bosnie, il a le sentiment 
d'être l'un des derniers témoins de la culture populaire authentique. Ses réflexions rappellent 
les évocations nostalgiques de l’économiste Cari Bûcher sur la conception ludique du travail 
dans l’antiquité : "Le mouvement lui-même, dans ces temps e t lieux heureux, s'accompagnait 
de beaucoup de chants et de gaieté. Tout le monde était fier de bien déplacer son corps pendant 
le travail, de faire les mouvements adéquats sur un rythme défini"55.
C'est avec un regard inquiet que Rudolf von Laban assiste à la modernisation des 
campagnes. Il voit disparaître les paysages de son enfance. Une voie de chemin de fer est
51 Rudolf von Laban, Die Welt des Tanzers, Stuttgart, Seifert, 1920 ; Ein Leben filrden Tanz, Dresde, Cari 
Reissner, 1935 (réédition en fac-similé, Bem, Haupt, 1989). Aucune biographie historique n’existe encore sur 
Rudolf von Laban. Pour des informations précises sur sa vie, voir : Martin Green, Montain of TrutK The 
Counterculture Beginns. Ascona, 1900-1920, Londres, University Press of New England, 1986 ; Ed Groff, 
"Rudolf von Laban : une perspective historique”, in Jean-Yves Pidoux, La danse, art du XXème siècle ?, 
Lausanne, Payot, 1990, p. 138-165 ; Valérie Preston-Dunlop, Charlotte Purkiss, "Rudolf von Laban - The 
Making of Modem Dance. The Séminal Years in Munich 1910-1914", in Dance Theatre Journal, hiver 1989, n* 
3, p. 11-25, février 1990, n° 4, p. 10-13. On consultera également les commentaires rédigés par Claude Perrottet 
dans l'édition fac-similée de l'autobiographie de Rudolf von Laban, ainsi que la chronologie établie par John 
Hogson et Valérie Preston-Dunlop, in Introduction à l'oeuvre de Rudolf Laban, Arles, Actes Sud, 1991.
52 "What had led you to Study Movement ?", in Laban Art of Movement Guilde Magazine, septembre 1951, 
n°7, cité par Isabelle Launay, A la recherche d'une danse moderne. Étude sur les écrits de Rudolf von Laban et de 
Mary Wigman, thèse de Doctorat en Esthétique des arts du spectacle, Université Paris-VIII Saint-Denis, 1993, p. 
79.
53 II s'agit de la ville de Pressburg dans l'ancien Empire austro-hongrois, actuellement Bratislava, la capitale 
de la Slovaquie.
54 Rudolf von Laban, Ein Leben JUr den Tanz, op. cit„ p. 39-40.
55 "From Laban's Early Writings", in Laban Art of Movement Guilde Magazine, mars 1956, n° 16, cité par 
Isabelle Launay, op. cit.., p. 81.
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construite à côté de la maison familiale« sur les chemins où défilaient auparavant les processions 
religieuses« et une partie de la campagne est inondée par les réaménagements des rives du 
Danube. Un peu plus tard« lors de sa formation d'aspirant à l’Académie militaire de Vienne« il 
découvre la violence de l'univers industriel. Envoyé pour quelques semaines dans une usine de 
construction de locomotives« son enthousiasme initial pour "le rêve de l'avenir" qu'incarne la 
technique« laisse rapidement place au doute : "Le nouvel animal« l'animal issu du cerveau 
humain (...), ne mange-t-il pas aussi les hommes ? Il ne mange pas le corps« la viande, la 
forme visible, mais il mange l'âme !"56.
En 1900, après une année de formation militaire, il met fin à sa carrière militaire. Contre 
la volonté de sa famille, il choisit de se consacrer à l'étude des arts et de l'architecture. Durant 
ses dix années de bohème à Vienne, à Munich et à Paris, il mûrit sa critique de la civilisation 
urbaine. Quoique attiré par la grande ville et ses mystères, il ne parvient pas à se défaire de 
l'idée que le monde moderne s'est construit sur les ruines du savoir cinétique. L'aspect artificiel 
de la ville lui renvoie l'image idéalisée et tragique de la communauté rurale perdue. L'idée de 
dégénérescence du rythme domine sa vision de la vie urbaine57. Il compare les activités 
frénétiques des citadins à un ballet mécanique devenu fou, "une danse des étemels pressés, une 
danse des déracinés, une danse du cri m aladif du désir, une danse des belles femmes 
séduisantes, une danse de l'avidité ; une palpitation chaotique sur un fond de rire dément"58. Il 
voit jusque dans les formes du mobilier moderne - les chaises étroites et anguleuses - les 
manques de la civilisation, "l'équilibre sans vie, la pensée utilitaire, les couleurs sans élan et 
l'arythmie absolue"59.
Certes, il reconnaît l'apport des mouvements de réforme de la vie pour l'amélioration 
des conditions de vie des citadins : "On voit que la robustesse humaine et la santé spirituelle ont 
été négligées à cause d ’une éducation exclusivement intellectuelle, du mépris du corps, de la 
négligence du mouvement et de la vision plastique, et on cherche à guérir ce mal par le regain 
d ’activité de l'éducation corporelle"60. M ais il en cerne les limites. Les loisirs e t les 
divertissements de la vie urbaine le laissent insatisfait Le temps libre, qui donnait à l'homme 
artisanal l'occasion de récupérer ses forces créatrices ne libère pas le citadin du vertige de 
l'agitation61. C’est pourquoi le jeune homme finit par quitter, à Paris, le cercle mondain de sa
56 "Das neue Tier, das Menschenhim entsprossene Tier (...), frisst es nicht auch Menschen ? Es frisst nicht 
den Leib, das Fleisch, die sichtbare Gestalt, aber es frisst die Seele !" ; Rudolf von Laban, Ein Lebenßr den 
Tanz, op. cit., p. 65.
57 Isabelle Launay étudie le rapport de Rudolf von Laban à la ville dans le chapitre "La fatigue dans 
l'expérience défunte" de sa thèse, op. cit., p. 92-103.
58 Rudolf von Laban, A Life for Dance, op. cit.., p. 42, cité par Ed Groff, op. cit.., p. 144.
59 "Leblose Abgewogenheit, ausgedachte Nützlichkeit, schwunglose Farbigkeit und absolute Arhythmie" ; 
Rudolf von Laban, Die Welt des Tänzers, op. eit.., p. 149.
60 ibidem, p. 140.
61 Sur la question du développement des loisirs citadins au début du siècle, voir Alain Corbin, "La fatigue, le 
repos, la conquête du temps", in L’avènement des loisirs, 1850-1960, Paris, Aubier, 1995, p. 275-298.
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protectrice anonyme, surnommée "la Reine de la nuit"62. Il ne voit que tromperie dans l'univers 
fantasmagorique du Modem Style, qu’il découvre dans ce salon, digne de celui de la danseuse 
Mata Harry63.
Comme pour son contemporain, Rudolf Bode, la désillusion du monde moderne fait 
naître chez le danseur un impérieux besoin de regénérer la condition humaine. C’est au cours 
des années 1910, dans son premier atelier de danse munichois et dans son école de la 
communauté utopique de Monte Verita, en Suisse, qu'il pose les bases de son éthique vitaliste 
de la danse64. Il rejette clairement le dualisme de la civilisation et se met au service d'une vision 
holiste du monde. Il renoue avec la prophétie nietzschéenne du danseur-philosophe, "maître de 
la vie", proclamant que "le danseur est le pionnier du nouveau matin de la culture"65. Il se 
reconnaît également dans la critique romantique de la morale chrétienne et de la pensée 
rationnelle, estimant que la redécouverte du mouvement - "cet étemel et ultime symbole de la 
volonté de vivre" -, doit aider à "dépasser la souffrance et le conflit entre la volonté, les sens et 
l'intellect”66. Il se réfère enfin fréquemment aux principes de l'eurythmie moderne, établis par 
Rudolf Steiner, qui incarnent parfaitement la conception romantique de l'union indissociable de 
l'âme, du corps et de l'esprit67.
Pacifiste, il passe la première guerre mondiale en Suisse, à Zurich et dans la colonie 
utopique de Monte Verita, où il cotoie des intellectuels et des artistes venus de tous horizons. 
Ces années de paix en sursis confirment son mépris pour les instances qui ont participé au 
naufrage de l'Europe : "Les mesures violentes, les duperies et les étourdissements grossiers des 
Églises, des institutions étatiques et des écoles de notre époque n'ont pratiquement plus aucune
62 Rudolf von Laban, Ein Leben fiir den Tanz, op. eit., p. 46.
63 Pour les même raisons, i) critique le style de Loïe Füller. Sa danse, qui montre les métamorphoses de 
fleurs mystérieuses transformées par le vent ou d'algues voluptueuses soumises aux marées, vise à recréer, grâce 
aux prodiges de la technique, le rêve d'une nature intacte (son théâtre est une boite noire tapissée de miroirs sans 
tain qui reflètent à l'infini des jeux de lumière savamment installées sous une scène de verre). Vouloir recréer une 
nature intacte grâce aux prodiges de la technique ne conduit, selon lui, qu'à un monde illusoire ; Isabelle Launay, 
"Loïe Füller", op. cit., p. 116-120. Sur le théâtre Jugenstil, voir Gabrielle Brandstetter, Brygida Maria Ochaim, 
Loïe Füller. Tanz. Licht-Spiel. Art Nouveau, Freibourg, Rombach, 1989.
64 Klaus Thora, "Der Einfluss der Lebensphilosophie Rudolf von Labans auf das tänzerisches Weltbild” ; G. 
Oberzaucher-Scbütter, op. cit., p. 154-161.
65 "Der Tänzer ist Pionier dieses neuen Morgens der Kultur" ; Rudolf von Laban, Die Welt des Tänzers, op. 
cit.., p. 124.
66 "Wenn wir das ewige und höchste Symbol des Lebenswillens, die Bewegung, tänzerisch erfasst haben, 
dann haben wir das Leiden und den Steit zwischen Wollen, Gefühl und Verstand überwunden" ; ibidem, p. 124.
67 Rudolf von Laban ne cite jamais directement Rudolf Steiner, mais il souligne fréquemment le rôle 
fondateur de l'eurythmie dans la culture corporelle moderne (Rudolf von Laban, "Eurythmie und Kakorhythmie in 
Kunst und Erziehung", in Die Tat, mai 1921, p. 137-139). L'anthroposophe Rudolf Steiner est l'inventeur 
d'exercices spirituels qui associent respiration, gestes rythmiques et musique, à partir d'une savante interpétatioo 
des relations qui régissent l'individu corporel et spirituel et son environnement (sur le système de Rudolf Steiner, 
voir Annemarie Dubach-Donath, Die Grundelemente der Eurythmie, Domach, 1928).
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influence culturelle"68. Mais cette époque accélère en même temps le désir urgent de changer le 
monde. Comme pour beaucoup de ses contemporains» le conflit mondial revêt pour lui le sens 
d’une apocalypse nécessaire : "Le seul espoir était qu'après cette purge, la raison prévaudrait et 
qu'à la place des idoles et des désillusions de notre civilisation artificielle, les instincts positifs 
et nobles de la nature humaine reprendraient leurs droits"69.
C'est précisément dans cette attente d'un monde neuf que Rudolf von Laban se 
distingue de Rudolf Bode. Contrairement au gymnaste, il ne veut pas revenir à un lieu et à un 
temps mythiques. Si la "culture festive" reste pour lui un modèle indépassable, il ne songe pas 
à la restaurer dans ses origines. Il veut au contraire partir des "corps contemporains" pour tenter 
d’inventer de nouvelles pratiques culturelles70. Sa critique de la civilisation échappe en ce sens 
à la tentation réactionnaire.
S'il adopte progressivement un discours social - donner à la danse un rôle actif dans la 
culture - son entreprise n'a pas l'aspect doctrinal et offensif de celle de Rudolf Bode. La 
"purification intérieure" à laquelle il aspire, s'apparente davantage à une forme de messianisme 
rédempteur qui ferait irruption dans le monde, qu’à une révolution insurrectionnelle qui 
passerait par la voie politique71. Sa réflexion se place donc d ’emblée dans la sphère religieuse. 
Elle se nourrit des courants de pensée ésotériques, que Rudolf von Laban découvre au cours 
des années 191072. La pratique du mouvement qu'il inaugure est essentiellement fondée sur la 
notion d'expérience. Elle correspond à la définition que donne Mircea Eliade de l’initiation73 : 
la "connaissance" de la danse ne relève pas d'un savoir intellectuel transmis par un mode verbal 
et rationnel. Elle s’acquiert au cours d'un processus de maturation physique et intérieure, fondé 
sur l'intuition. Si elle nécessite la médiation d’un maître, elle est d’abord le fait de l'individu qui 
doit découvrir en lui-même et éprouver seul la justesse de l'enseignement qui lui est proposé. 
Cette transmission est donc principalement liée à la notion de secret. L'accession à la révélation 
des mystères du mouvement est comparable à une sorte de rite de passage. L'apprentissage de
68 "Die Gewaltmassnahmen und die roh äusserlichen Täuschungen und Betäubungen der Kirchen, 
Staatsgesellschaften und Schulen unserer Tage aber haben fast gar keine kulturelle Wirksamkeit" ; Rudolf von 
Laban, Die Welt des Tänzers, op. eit.., p. 106.
69 "War doch zu hoffen, dass nach dem reinigenden Gewitter die Besinnung einsetzte, und dass statt der 
Götzen und Verblendung unserer Scheinkultur die segensreichen und edlen Urkräfte der menschlichen Natur 
wieder die Oberhand gewinnen würden" ; Rudolf von Laban, Ein Leben für den Tanz, op. cit.„ p. 120.
70 Jean Marc Adolf, Isabelle Launay, "Le sujet et la masse, le traquenard d'une danse nationale”, in 
Mouvement, février-mars 1996, p. 15.
71 II présente cette idée dans un de ses premiers articles de l'après-guerre, "Kültische Bildung im Feste", in 
Die Tat, juin 1920, n® 3, p. 161-168.
72 En 1919, il écrit à son ami, l'écrivain Hans Brandenburg, avec qui il partage un même intérêt pour le 
théâtre, et lui recommande d'étudier "l'ensemble des domaines et des méthodes de la psychanalyse, de la franc- 
maçonnerie, du rosicrucianisme et des rituels orientaux". Cité par Martin Green, op. cil, p. 177.
73 Mircea Eliade, "L’initiation et le monde moderne", op. cil., p. 185-206.
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la danse est jalonné de différentes étapes qui correspondent chacune à une réalisation 
intérieure74.
Cette disposition d'esprit ouverte aux phénomènes spirituels explique l'entrée du 
danseur dans l'organisation rosicrucienne de l'Ordre des templiers orientaux (OTO), dont une 
branche, la loge Verita Mystica, est créée en 1917 à Monte Verita75. Il y est particulièrement 
actif durant les dernières années de la guerre, franchissant rapidement les 90 degrés de 
l'initiation et atteignant le statut de "maître de cérémonie"76. Il trouve dans ce mouvement un 
riche terreau pour sa réflexion sur la danse et la place du sacré dans la culture. Ses affinités sont 
nombreuses : la notion d'éveil intérieur, la place donnée aux rites, l'intérêt pour les nombres 
sacrés et les formes symboliques, mais aussi l’attirance pour les expériences de magie77.
Cette conception mystique de l'expérience artistique est également inséparable des 
premières expériences mystiques de Rudolf von Laban en Bosnie. Il a été initié à l'islam par un 
cheik, auprès de qui il a probablement vécu une lévitation. D s'est vraisemblablement converti à 
la religion musulmane, en dépit de l'interdiction imposée par les autorités occupantes78. La 
découverte des danses traditionnelles des Balkans lui a ouvert, en outre, l'univers du rituel 
religieux. Il a été durablement marqué par les Danses des sabres (SchwertertanzX exécutées par 
les jeunes hommes dans les villages de montagne, mais aussi par les rituels des derviches de la 
secte des Mevlevi, auxquels il a assisté en Bosnie et en Turquie79. Ces danses extatiques, qui 
ont pour effet d'immuniser leurs exécutants de la douleur, convainquent Rudolf von Laban de 
l'immense potentiel de transformation contenu dans le mouvement
74 On retrouve cette dimension initiatique dans les écrits de Rudolf von Laban. Leur aspect volontiers 
mystérieux, non didactique et souvent inachevé peut se comprendre comme un refus de la pensée dogmatique et de 
la domination du rationnalisme dans la culture.
75 La Rose-Croix est née au XVlle siècle en Angleterre et en Allemagne. Organisation religieuse à l'origine, 
visant à promouvoir la totale libération humaine, elle connaît un regain d'activité à la fin du XIXe siècle, dans le 
contexte de la naissance du mouvement théosophique. Des mouvements ésotériques, l'OTO est sans doute celui 
dont la définition religieuse est la moins précise. Il se rapproche spirituellement de la théosophie par l'idée 
d'ascèse intérieure mise au service du perfectionnement individuel. Mais la formation initiatique qu'il dispense à 
ses membres et qui s'appuie sur une hiérarchie de degrés l'apparente également à la franc-maçonnerie. De ses 
anciennes affinités avec l'alchimie, l'OTO conserve en outre, un penchant pour la magie noire et ses effets 
thérapeutiques (Alesteir Crowley, l'un des grands spécialistes de la magie noire du XXe siècle, devient membre de 
l'OTO en 1912. Sur le rosicrucisme, voir Paul Arnold, Histoire des Rose-Croix et les origines de la Franc- 
Maçonnerie, Paris, Mercure de France, 1955 ; Serge Hulin, "Le spiritisme et la Société théosophique", in Henri- 
Charles Puech (dir.), Histoire des religions, Paris, Gallimard, Encyclopédie de la Pléiade, 1972, p. 1363-1379.
76 Martin Green, op. cit., p. 148.
77 C'est probablement à ce titre qu’il inaugure des scéances de thérapie par le mouvement au sanatorium 
d'Ascona. Il aurait possédé, d'après certains témoignages, un don d'imposition des mains ; Othmar Birkne (dir.), 
Monte Verita, Berg der Wahrheit. Lokale Anthropologie als Beitrag zur Wiederentdeckung einer neuzeitlichen 
sakralen Topographie, Milan, Electra, 1978.
78 Dans sa correspondance, l'écrivain de la danse Fritz Böhme relate les confidences de son confrère sur sa 
jeunesse (Compte-rendu de Fritz Böhme, daté du 23 avril 1932 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, 
"Korrespondenz", Rep.019.IV.a.LNr.l). Voir également la chronologie établie par Claude Perrottet, op. cit., p. 
241.
79 Rudolf von Laban, Ein Lebenßir den Tanz, op. cit.., p. 68-71.
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La vérité qu'il découvre réside moins dans les exercices occultes en eux-mêmes que 
dans les "profondeurs vierges de l'être intime” auxquelles ils ouvrent80. Il retrouve dans ces 
pratiques religieuses la même pureté que celle découverte dans les paysages de Bosnie81. C'est 
pourquoi» il finit par faire des expériences du "pays de l'aventure" une véritable métaphore de la 
danse modeme : "Derrière les événements extérieurs de la vie» le danseur perçoit un monde tout 
à fait différent. Il y a une énergie derrière tout événement et derrière toute chose que l'on peut 
difficilement nommer. Un paysage caché et oublié» la région du silence» l'empire de l'âme. Bn 
son centre» il y a un temple en mouvement. Les messages venus de cette région du silence sont 
éloquents et nous parlent en termes toujours changeants de réalités qui sont pour nous d'une 
très grande importance. Ce que nous appelons communément «danse» vient de ces régions-là, 
et celui qui en est conscient est un vrai habitant de ce pays, tirant directement sa force de ces 
trésors inépuisables"82. Rudolf von Laban cherche moins à reproduire les formes du "pays de 
l'aventure" qu’à en transmettre l'esprit. De la même façon que les richesses spirituelles e t 
paysagères de la Bosnie appartiennent à un monde disparu, le secret de la danse modeme 
réside, selon lui, dans une terre vierge et inconnue, dont il s'agit de retrouver les voies d'accès. 
La danse modeme n'a rien d'une Atlantide figée dans un passé archéologique. Bile est au 
contraire un lieu d'exploration vivant des profondeurs de l'âme. C'est en ce sens qu'il définit la 
danse modeme comme un art initiatique. Le secret de sa modernité n'appartient ni à l'éphémère, 
ni à l’agitation, mais aux profondeurs archétypales de la mémoire humaine.
Un tem ple de la danse : la "k inésphère"
Le premier résultat concret de ces longues années de réflexion sur les manques spirituels 
de la civilisation technique est la "kinésphère". Rudolf von Laban met au point son invention au 
cours de son séjour à Monte Verita. Volume à vingt faces et douze directions spatiales, appelé 
icosaèdre, la kinésphère, une fois construite à la taille d'un homme, se conçoit comme un lieu 
d'exploration de l'espace de danse. Véritable pierre sur laquelle le danseur construit son utopie 
du mouvement, le fameux temple du "pays du silence", elle dévoile particulièrement bien sa 
volonté d’apporter des réponses aux besoins des corps contemporains. Sa conception reflète à 
la fois sa vision holiste du monde, son refus de la pensée rationnaliste, son attachement à une
80 II comprend rapibidement que ces exercices occultes ne peuvent être directement utiles au danseur, 
notamment parce qu'ils sont au service de la pratique religieuse et non de l'ait. 11 se distingue en cela de la 
position de Rudolf Steiner.
81 Rudolf von Laban, Ein Leben für den Tanz, op.cit., p. 66.
82 "Der Tänzer siebt hinter dem äusseren Geschehen eine zweite, ganz andere Welt. Hinter allen Ereignissen 
und Dingen lebt eine kaum benennbare Kraft. Eine verborgene, vergessene Landschaft breitet sich da aus, das 
Land des Schweigens, das Reich der Seele, und in der Mitte dieses Landes steht der schwingende Tempel. Und 
doch sind die Berichte aus diesem Lande des Schweigens so ungeheuer beredt und sagen in sieb wandelnden 
Formen und Gebilden Dinge und Tatsachen aus, die für uns alle von grösster Wichtigkeit sind. Das, was wir so 
gemeinhin Tanz nennen, kommt zwar auch aus diesen Bezirken, und der tänzerische Mensch vollends ist ein 
wirklicher Bewohner dieses Landes und schöpft aus seinen unermesslichen Schätzen bewusst und direkt die Kraft 
zum Leben" ; ibidem, p. 115.
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nature panthéiste et son attente d’un monde plus spirituel. M atrice originelle de la danse 
moderne, elle constitue en outre un élément indispensable pour comprendre le rapport à 
l'espace de Rudolf von Laban.
Sa recherche d'un système capable d'englober la totalité des formes du mouvement 
humain, l’amène à réviser l'espace de la danse classique83. A l'octaèdre, volume à huit faces et 
six directions spatiales du ballet, il substitue le volume plus complexe de l'icosaèdre. Celui-ci 
permet, selon lui, de représenter des formes spatiales instables, comme les diagonales, les 
torsions ou les angles, et de souligner la présence et la densité des gestes, chose que l'espace 
du ballet, axé sur l'équilibre et l'harmonie, empêche84. Rudolf von Laban invente ainsi une 
série "gammes" ou de "séquences de mouvement" qui intègrent l'ensemble des directions et des 
aires spatiales de l'icosaèdre. Comparables aux gammes musicales, elles peuvent être déclinées 
à l'infini sur des modes variés (rapide, lent, rythmique, balancé, etc.). Leur fonction est 
d'éveiller le danseur à la sensation spatiale et dynamique du mouvement85. En reliant 
l ’exploration spatiale à la notion de dynamique, Rudolf von Laban permet donc au danseur 
d'appréhender le mouvement comme une totalité existentielle et non plus com m e un 
déroulement linéaire. Il rompt en cela définitivement avec la tradition cartésienne de séparation 
entre le geste et l'expression86. Avec la kinésphère émerge une nouvelle qualité de mouvement, 
capable à la fois de représenter de nouveaux rapports de force dans l'espace (la chute, la 
cassure, le tourbillon) et de proposer des alternatives imaginaires. Le "balancement" (ou 
"oscillation" - schwingen ) traduit l’idée de polarité organique définie par Ludwig Klages. Il est 
le signe de la reconquête du rythme corporel autonome, libéré de la cadence mécanique.
La signification proprement utopique de la kinésphère ne peut être entièrement saisie 
sans quelques remarques sur la cristallographie. Rudolf von Laban apprend dans les théories de 
la physique cristalline que les molécules ont une structure ordonnée et symétrique qui leur 
perm et de s'agréger en réseaux organiques87. Les atomes sont liés par les réactions 
d’orientation électrostatiques qui s'établissent entre les ions positifs et des ions négatifs. Du fait
83 II se penche, enire autres, sur les écrits théoriques des maîtres de ballet Feuillet et de Noverre.
84 Les cinq positions des ballerines s'inscrivent dans les six directions spatiales de l'octaèdre : les lignes 
verticales du haut et du bas, les lignes sagittales de l'avant et de l'arrière et les lignes latérales de la droite et de la 
gauche. En revanche, dans l'icosaèdre, les six directions du ballet classique sont doublées chacune d'une seconde 
direction intermédiaire. Sur l'histoire de la kinésphère, voir : Valérie Preston-Dunlop, "Laban, Schönberg, 
Kandinsky”, in Laurence Louppe (dir.), Danses tracées. Dessins et notations des chorégraphes, Paris, Dïs-Voir, 
1991, p. 133-152 ; John Hodgson, Valerie Preston-Dunlop, Introduction à Voeuvre àe Laban, Arles, Actes Sud, 
1991, p. 30-37.
85 Sur les usages de la kinésphère, voir : Claude Perrouet, "Rudolf von Laban. Der Erneuerer des Tanzes in 
unserem jahrhundert", in Harald Szcemann, Zum freien Tanz, zu reiner Kunst, Suzanne Perrottet, Mary Wigrnan, 
catalogue de l'exposition du Kunsthaus de Zurich, 1991, p. 9-12.
86 Sur les fondements philosophiques de la kinésphère, voir Vera Maletic, "Paradigms Underlying Laban's 
Concepts", in Body, Space, Expression, Amsterdam, Mouton de Gruyter, 1987, p. 152-169.
87 II se réfère fréquemment à la cristallographie dans son livre Die Welt des Tänzers.
I. Modèle de la kinésphère de Rudolf von Laban (publié dans Chorégraphie en 1926).
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que les minéraux, les plantes et les animaux sont régis de façon identique par les lois spatiales 
de la cristallographie, Rudolf von Laban tire deux conclusions.
La première est que la kinésphère est un lieu de réintégration de l'homme dans le 
cosmos. L'icosaèdre est la nouvelle unité moléculaire du monde vivant. Telle une réaction en 
chaîne, il peut se reproduire, se construire et s'étendre. Dès lors, la kinésphère permet de 
transformer la nature entière en un immense espace de danse et de libérer les frontières du corps 
fini. L'espace de danse n'est plus circonscrit à la scène de théâtre et le mouvement humain n'est 
plus délimité par l'enveloppe biologique du corps physique. Ce dernier devient la prolongation 
directe du mouvement de l'air et des eaux, de la faune et de la flore. La kinésphère ouvre donc 
la voie à une communication directe, fusionnelle, de l'homme avec le monde. Rudolf von 
Laban fait du principe de la diffraction et de la réflexion de la lumière la métaphore de sa 
nouvelle "corporéité dansante". A propos de l'anatomie, il écrit : "Le squelette humain est le 
cristal des cristaux. Le squelette délimite dans ses mouvements fonctionnels et expressifs les 
bordures et les inclinations d'un cristal spatial invisible"88. Tel un cristal capable de refléter à 
l’infini les rayons de la lumière, la corporéité du danseur renvoie les "rayons" du mouvement et 
impulse ainsi un rythme à la nature tout entière. On retrouve dans cette conception certaines 
analogies avec les projets expressionnistes des utopies de verre imaginés par l'écrivain Paul 
Scheebart et l'architecte Bruno Taut89. Ces deux artistes considèrent le verre, symbole de la 
modernité, comme un matériau idéal pour réaliser leurs projets d'architecture ouverte et 
d'espace transparent90. Un volume de verre, transformé en maison ou en cité, peut lui aussi 
rétablir la communication directe de l'homme civilisé avec la nature cosmique et résoudre ainsi 
les dilemmes de l'homme devenu maître de la nature.
La deuxième conclusion découle de la première. Rudolf von Laban considère son 
invention comme un instrument de ressaisissement du spirituel dans le monde moderne. Le 
corps humain, dernier bastion de la nature dans l'univers profane de la civilisation technique, 
auréolé de sa kinésphère transparente, est comparable à un temple. Rudolf von Laban renoue 
avec les projets de temple de danse, imaginés au tournant du siècle par le peintre Fidus, puis 
par le danseur Raymond Duncan91. Mais, contrairement à ses prédécesseurs qui veulent
88 Cité par Vera Maletic, op. cil, p. 157.
89 Paul Scheebart consacre un livre à ce thème, Glasarchitektur, en 1914. Inspiré par l'architecte Bruno Taut, 
il lui dédie en 1920 un livre de dessins Der Weltbaumeister. Architekturschauspiel für symphonische Musik. Sur 
l'architecture visionnaire de Bruno Taut, voir Dietrich Schubert, "Bruno Tauts Monument des neuen Gesetzes 
(1919) - zur Nietzsche-Wirkung im sozialistischen Expressionismus" in Jahrbuch der Berliner Museen, 1987* 
1988, n° 29-30, p. 241-256.
90 Walter Benjamin considère également le verre comme un matériau porteur des nouvelles données du monde 
moderne. Transparent et sans gloire, il mine "l'aura" qui enveloppait l'oeuvre d'art au XIXe siècle. 11 permet à 
l'artiste d'entretenir un nouveau rapport à l'oeuvre, moins prestigieux et plus contemplatif ; Walter benjamin, 
L'oeuvre d’art à l'époque de sa reproductibilité technique, Paris, 1936.
91 Fidus est le premier dans les années 1895 à imaginer un temple de danse parmi ses projets de temples 
théosophiques dédiés à la terre, à la musique, au feu et à la culture nudiste. Raymond Duncan, quant à lui, part
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diviniser la danse en lui offrant un temple de pierre, il situe ce lieu dans le corps même et dans 
l'espace. Mouvant et vivant, l'espace de danse de Rudolf von Laban s'apparente à un 
monument sacré. Mircea Eliade explique qu’en "organisant l'espace, on réitère l'oeuvre des 
dieux"92. Le danseur veut moins reproduire dans sa kinésphère le symbolisme cosmologique 
des habitations primitives (un poteau ou une ouverture au centre de la maison symbolisant 
l’arbre cosmique) que restaurer l'expérience primitive de l’espace sacré. Son entreprise a pour 
objectif de mettre en ordre le chaos. Réenchanter le monde par le mouvement signifie lui rendre 
sa "valence cosmologique", c'est-à-dire son "orientatio". Mircea Éliade a quelques formules 
éclairantes à cet égard ; "Là où le sacré se manifeste dans l’espace, le réel se dévoile, le Monde 
vient à l'existence. L'irruption du sacré ne projette pas seulement un point fixe au milieu de la 
fluidité amorphe de l’espace profane, un "Centre" dans le "Chaos" ; elle effectue également une 
rupture de niveau, ouvre la communication entre les niveaux cosmiques fia Terre et le Ciel) et 
rend possible le passage, d’ordre ontologique, d'un mode d'être à un autre. C'est une telle 
rupture dans l’hétérogénéité de l'espace profane qui crée le "Centre" par où l'on peut 
communiquer avec le transcendant et qui, par conséquent, fonde le "Monde""93. L’entreprise 
de Rudolf von Laban rappelle indirectement la doctrine de l'Église catholique, qui fait du corps 
humain à la fois le modèle harmonieux de ses monuments sacrés e t la métaphore de sa 
philosophie (l'Église est le corps du peuple des chrétiens). Le chorégraphe ne donne-t-il pas 
effectivement ce sens ultime à sa prophétie du mouvement : "La cathédrale de l'avenir est un 
temple mouvant construit par des danses qui sont des prières"94.
L'invention de Rudolf von Laban appelle à quelques remarques. Si elle traduit les goûts 
d ’architecte du chorégraphe et son attirance pour les origines médiévales de la franc- 
maçonnerie95, ne souligne-t-elle pas aussi son ambition de se promouvoir au rang de grand 
architecte de l'univers du mouvement ? Sa conception d’un espace de danse extensible n'est- 
elle pas minée par un désir de conquête d’un espace toujours plus vaste ? Nouveau Prométhée 
démiurge, Rudolf von Laban ne serait-il pas alors tenté de construire un autel sacré pour son
sur les îles grecques au milieu des années 1900 à la recherche d'un lieu pour construire un temple dédié à sa soeur 
Isadora Duncan ; Othmar Birkne, op.cit.
92 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1957, p. 35.
93 ibidem, p. 60.
94 "Der stehts sich wandelnde schwingende Tempel, der sich aus Tänzen aufbaut, aus Tänzen, die Gebete 
sind, ist die Kathedrale der Zukunft" ; Rudolf von Laban, Ein Leben für den Tanz, op. cii.., p. 117.
95 Rudolf von Laban, qui a étudié l'architecture lors de son séjour parisien, admire particulièrement T'art 
royal" des francs-maçons et les compare à des "protoartistes" (il range également dans cette catégorie les 
troubadours et les prêtres égyptiens) (Martin Green, op. cit., p. 107). Il se réfère aux constructeurs des cathédrales 
gothiques, qui sont à l'origine de la franc-maçonnerie opérative du moyen-âge. La tradition des assemblées 
secrètes et des rituels sacrés a émergé dans les guildes médiévales de constructeurs : les compagnons, rassemblées 
autour de leur maître d'oeuvre, se transmettaient par ce biais les secrets du métier (en particulier les principes de 
la géométrie sacrée, mis à jour par les templiers, et les mathématiques appliquées) (Paul Naudon, Les origines 
religieuses et corporatives de la franc-maçonnerie, Paris, Dervy-Livre, 1984). Le chorégraphe trouve 
probablement dans cette tradition le modèle d'un juste équilibre entre l'art et le culte, la mise en scène et le rituel.
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art, plutôt que de lui aménager un espace de liberté ? Dès lors, sa recherche d'un art vivant 
serait déjà menacée par l’ambition de l’art majeur.
M ary  W igman : une danseuse prim itiviste
Mary Wigman est la première danseuse "moderne" qui explore la kinésphère 
labanienne. Entre 1913 et 1919, elle partage avec Rudolf von Laban cinq années d'un intense 
travail expérimental dont Munich, Zurich et Monte Verita sont les différentes stations96. La 
relation des deux artistes est comparable à celle du savant visionnaire et de sa créature géniale, 
dont le cinéma expressionniste est particulièrement friand (Le Golem  et Le cabinet du Docteur 
Caligari traitent notamment de ce thème). En recherchant les conditions de réalisation d'une 
danse moderne, Rudolf von Laban ouvre à Mary Wigman l'espace infini de l'expérience 
créatrice. La jeune femme était prête pour une telle aventure. Elle avait quitté en 1911 l'Institut 
de formation rythmique d'Émile Jaques-Dalcroze, jugeant, comme son confrère Rudolf Bode, 
que le mouvement devait être libéré de l'emprise de la musique97. Cependant, contrairement au 
gymnaste, elle s'oriente vers la découverte pure du mouvement et non vers sa théorisation.
En choisissant la création, Mary Wigman inaugure une voie originale, elle aussi 
marquée par le regard sur la modernité, mais distincte de celle ses prédécesseurs. Si elle partage 
avec Rudolf von Laban une même appréhension religieuse du monde, elle se différencie de lui 
par son jugement plus nuancé sur la civilisation technique. Elle n'est pas non plus habitée, 
comme son compagnon, par le désir de transmettre les trésors perdus de la "culture festive". 
Elle est encore moins concernée par le rêve germanique de Rudolf Bode. Sa nostalgie de l’âge 
d’or se situe au coeur du présent. En se disant "fanatique" du présent, la danseuse n'affirme 
pas qu’elle veut faire de son art le reflet direct et sans mystère de son temps. Le présent qui 
l'attire est d'abord celui de l’inconnu : "Si Wigman conçoit bien l’apparition de son art comme 
une naissance dans la matrice de l’expérience de cette époque présente, cette naissance perdure 
et se renouvelle au rythme du présent"98. C’est dans cette recherche d'un perpétuel 
recommencement que se situe à la fois l'utopie de sa danse. Le présent de Mary Wigman est 
ahistorique. Il est un permanent nouveau départ au temps zéro de l’histoire.
Retrouver, au coeur du présent, la genèse du mouvement, "le moment auroral où 
l'homme voyait le monde pour la première fois", telle est l’ambition de l'artiste99. Sa danse, 
qu'elle appelle la "danse absolue", est synonyme de danse originelle. Elle appartient d’emblée à
96 Pour des informations biographiques complètes sur l'existence de Mary Wigman, voir : Hedwig Müller, 
Mary Wigman. Leben und Werk der grossen Tänzerin, Weinheim, Quadriga, 1986 ; Walter Sorell, Mary 
Wigman. Ein Vermächtnis, Wilhelmshaven, Florian Noetzel, 1986.
97 Sur cette époque, voir Selma Landen Odom, "Wigman at Hellerau", in Ballet Review, été 1986, p. 41-53.
98 Isabelle Launay, "Le présent comme énigme", op. cit., p. 246.
99 Mircea Eliade, La nostalgie des origines, op. eil., p. 113.
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l'univers prélogique, précisément celui que scrutent les historiens des religions et les 
psychanalystes à la recherche des traces d'un inconscient collectif. Le travail de ciselage des 
sensations qu’elle développe n’est pas seulement le signe d’une critique de la domination de 
l'intellect sur la conscience. II est aussi un moyen de restituer au mouvement son espace 
propre, en deçà du sens et de la volonté démonstrative. Pour la danseuse, le mouvement trouve 
sa signification en lui-même. Il n’a pas besoin d'un "sur-texte". Ce corps en état de rêve, 
dépourvu de toute volonté intellectuelle, est en parfaite résonance avec la kinésphère 
labanienne. Il est la promesse qu'un monde nouveau. Une terra incognito, chargée de saveurs 
vierges, est en train de germer.
A quoi ressemble cette danse ? Mary W igman utilise toute sa vie la technique du 
mouvement extatique. Sa danse est traversée de ravissements et de transes démoniaques, qui 
rappellent certaines techniques psycho-biologiques de la mystique, utilisées dans les religions 
orientales et antiques100. Ces transes fonctionnent sur le principe de la dépossession de soi. En 
se laissant progressivement envahir par l'extase, le corps devient un médiateur de visions. 
Certains mouvements favoris de la danseuse évoquent des formes de recueillement et de 
plénitude, connues des religions orientales : la rotation sur soi-même, l'étirement, les jeux de 
spirale, les balancements et les suspensions, les yeux fermés, etc. D ’autres, en revanche, 
remémorent le phénomène de la "mana" des sociétés primitives, sorte de sentiment d'effroi 
fasciné devant le mystère, que décrit Rudolf Otto en 1917 dans son livre Le sacré101. La 
danseuse se laisse envahir par une puissance rythmique sauvage qui se manifeste par des 
formes expressives très marquées : l’intoxication rythmique, la respiration haletante, les sauts 
avec des jambes ramassées, le martèlement des pieds sur le sol, le rejet du buste et de la tête en 
arrière, les torsions de tout le corps, les mimiques révulsées du visage, les gestes altérés et 
anguleux des bras et des mains, etc102.
Que ces différentes modalités de l'extase recroisent des m éthodes d'échauffement 
spirituel déjà connues ne signifie pas pour autant que Mary Wigman s'en inspire directement, ni 
qu 'elle donne à son art une finalité religieuse. Elle a reçu une éducation protestante 
traditionnelle dans le milieu bourgeois de Hanovre, mais elle semble n'en avoir gardé que 
certaines habitudes culturelles103. En outre, contrairement à Rudolf von Laban, elle n'a pas 
vécu d'expérience mystique dans sa jeunesse104. L'esthédque du sacré qu'elle développe se 
situe en dehors des doctrines religieuses. L'art primitiviste de Mary W igman appartient à lEden
100 Marcel Mauss consacre en 1934 un essai aux "Techniques du corps", in Sociologie et anthropologie,  
Paris, PUF, 1950, p. 365-388.
101 Mircea Eliade, La nostalgie des origines, op. cil., p. 35.
102 Mary Wigman décrit les états de transe qui président à son travail d'improvisation dans son livre. Die 
Sprache des Tanzes, Stuttgart, Emst Battenberg. 1963.
103 Hedwig Muller, "Aufruf. 1886-1910, Hannover”, op. cit.t p. 11-22.
104 Mary Wigman dit avoir eu, enfant, une expérience mystique dans une église en Angleterre. Il s'agit 
néanmoins d’un récit posthume ; Walter Sorell, op. cil., p. 22.
II. M ary W igrnan, D anse d e  sorcière  (H exen ta n z ), 1914,
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d’avant le pêché. La danseuse se distingue de son confrère, qui se place d'emblée dans 
l'alternative sacré-profane105.
Cette dimension sacrée n'est pas non plus le signe d'un retrait nostalgique dans le temps 
mythique des origines. Sa démarche est sans rapport avec celle des danseuses exotiques de la 
génération précédente. Les premières "danseuses de l'âme". Adorée Via Villany ou Sent 
M 'ahesa, puisent dans les gestes des civilisations indiennes, égyptiennes et grecques les 
fondements d’une mission qu'elles veulent salvatrice pour l'humanité. Ce faisant, elles restent 
prisonnières d’un mimétisme décoratif106. Mary Wigman est, certes, attirée par la culture 
asiatique (elle est inspirée par les masques Nô), mais cette affinité n'est qu'un point de départ 
Elle est en réalité très proche des artistes expressionnistes qui, en rupture avec la tradition 
naturaliste, cherchent dans une réduction des formes à des "états élémentaires" ou "larvaires", 
le moyen de "réenchanter" le monde. Pour les expressionnistes, l'extase primitive est un moyen 
d'accès au monde contemporain107. Pour la danseuse l'extase permet également d'explorer 
l'inconnu caché dans le présent Chez elle, tout est susceptible de déclencher la pulsion initiale 
de l'improvisation : un son, une musique, le silence, une dynamique, un mouvement, une 
image, une sensation ou encore un souvenir. Ces éléments deviennent progressivement la trame 
organique de la composition chorégraphique. Ce procédé, qui consiste à faire surgir l’idée dans 
la forme (Gestalt) et à laisser l'inspiration envahir le geste, est le credo expressionniste de la 
nécessité intérieure. Il ouvre sur un monde visionnaire108.
Ce besoin obstiné de partir de la vision originelle est essentiel pour comprendre le 
regard que la danseuse pose sur le monde. Là encore, Mary Wigman se situe dans l’univers
105 Sur le style extatique de Mary Wigman, voir : Dianne S. Howe, T h e  Notion of Mysticisme in tbe 
Philosophie and Cboreography of Mary Wigman 1914-1931", in Dance Research Journal, été 1987, n° 19/1, 
p. 19-24.
106 Sur les "danseuses de l'ame", voir Gabriele Brandstetter, "Weiblichkeitsmuster und Kôiperbilder des 
Tanzes", in Tanz-Lektüren. Kôrperbilder und Raumfiguren der Avant garde, Francfort, Fischer, p. 118-245 ; 
Gabriele Klein, "Vom Wandel der Affekte : Gesellschaftiiche Konstruktionen des Weiblichen in der Tanzkunst", 
in Tanz und Weiblichkeit, Berlin1990, p. 21-40.
107 Seule une étude existe, à ce jour, sur les rapports entre la danse moderne et l'esthétique de 
l'expressionnisme : Diane Howe Shelden, Manifestations of the Cerman Expressionist Aesthetic as presented in 
Drama and Art in the Dance and Writings of Mary Wigman, thèse de doctorat de philosophie, Université de 
Wisconsin, Madison, 1985. Sur la philosophie esthétique de l'expressionnisme, voir : CNRS, 
L'expressionnisme dans le théâtre européen, Paris, éditions du CNRS, 1971.
108 La relation de Mary Wigman avec le psychothérapeute Hans Prinzhom entre 1922 et 1924 éclaire ce 
propos. Outre une relation amoureuse, les deux individus partagent de profondes affinités esthétiques. Hans 
Prinzhom a publié en 1922 un livre, Bildnerei der Geistenkranken, consacré aux dessins des schizophrènes. 11 
vise à démontrer par cet ouvrage que Tinstinct de créativité" (Gestaltungsdrang) transcende les catégories de la 
folie et du caractère sain. Il établit que les processus de création des schizophrènes - le rêve, l'éclatement de forces 
irrationnelles, la pulsation primitive - sont identiques à ceux utilisés par les artistes modernes. La même année, 
le philosophe Karl Jaspers publie un ouvrage, Strinberg et Van Gogh, dans lequel il consacre un chapitre à "la 
schizophrénie et la culture du présent". Lui aussi tente de démontrer que le concept de maladie n'a pas de sens 
dans l'art et il lui substitue la notion d'instinct de créativité. Leurs ouvrages respectifs influencent toute la 
bohème artistique de Weimar : Wolfgang Geinitz, "Hans Prinzhom - Das unstete Leben eines ewig Suchenden", 
in Franz Tenigl, op. ci/., p. 39-64.
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expressionniste. Elle associe les étapes de son engagement artistique à une lente progression 
vers le paradis des origines. Cette attitude confirme sa conception panthéiste de la nature et son 
rêve de replacer l'homme au coeur de la genèse. Un séjour qu'elle fait à Rome durant l'hiver 
1912 et le printemps 1913 lui ouvre les horizons de l’art antique. Visitant les collections 
grecques du Vatican, elle découvre la Grèce sauvage des poètes romantiques allemands. Elle 
voit dans les jeux des satyres et dans les courses des amazones "la vie vivante, le sentiment 
vital par lequel tout devient danse". Elle se reconnaît parfaitement dans ces corps sensibles qui 
incarnent la libération nietzschéenne et la fusion avec le rythme cosmique : "Que chassent ces 
femmes par monts et par vaux, qu'est-ce qui les fait pousser ce cri de désir ? N'est-ce pas le cri 
de délivrance de tout ce qui est obstacle, cet instinct sauvage qui veut fusionner avec la nature, 
avec l’élémentaire (...) ? Ce ne sont pas des Grecs que nous voyons là, mais nos 
contemporains. Leur appréhension du monde est proche de la nôtre. Notre nostalgie équivaut à 
ce monde, qui place au-dessus de tout le respect du naturel"109. Mary Wigman est pleine des 
visions de cette Grèce dionysiaque lorsque, sur le conseil de son ami Émil Nolde, elle part à la 
rencontre de Rudolf von Laban à Monte Verita110. C'est là que, durant l'été 1913, elle réalise le 
rêve d'or de la découverte du mouvement libre. Le récit qu'elle en fait rappelle l'idylle des 
peintres de Die Bruche dans la campagne de Dresde : "Nous étions jeunes. Et la liberté de ces 
semaines d'été, ajoutée à la beauté ensoleillée du paysage, délivrait nos membres et ouvrait les 
portes spirituelles de notre vivacité. Nous marchions dans la forêt (...), dansions jusque tard 
dans la soirée sur les plateaux enflammés et dans les doux herbages des vallées. Tout était fête 
et n'avait pas de fin"111.
Ce sens aigu du regard, habité par la vision de l'Eden, qui est la clé de l'inspiration 
chorégraphique de Mary Wigman, finit par dominer entièrement son rapport au réel. De 
l'expérience de la "naissance forestière" de la danse moderne, elle garde en effet un attachement 
particulier pour les espaces naturels vierges. Ses tournées américaines de la fin des années 1920 
réveillent de façon aiguë sa nostalgie d'une nature adamique : l'immensité du désert de 
l'Arizona et l'abondance des plantations de Floride lui rappellent spontannément la situation
109 "Was jagt diese Frauen in die Berge, durch die Wälder, was macht sie schreien vor quälender Lust ? Ist es 
nicht auch das eine gewaltige, das sich frei machen will von allen ausserlegten Schranken ? Der urgewaltige 
Trieb, der sich eins fühlen will mit allen was Natur, was Element heisst ? (...) Es sind nicht Griechen die wir 
sehen, sondern unseren (...) Menschen deren Empfindungswelt der unsere nahe steht,... unser Sehnen gilt dieser 
Welt, die stehts und in allen eine grossartiger Verherrlichung des Natürlichen ist" ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Tagebuch 1913".
110 Sur l’amitié de Mary Wigman et Emil Nolde, voir : Walter Sorell, op. cit., p. 35, 61, 171 ; Gerhard 
Schumann, "Gespräche und Fragen. Mary Wigman", in Akademie der Künste der Deutsche Demokratischen 
Republik, Arbeitshefte. Positionen zur Vergangenheit und Gegenwart des modernen Tanzes, Berlin, Henschel, 
1982, p. 39-40.
111 "Und die Ungebundenheit dieser sommerlichen Wochen, verbunden mit der übersonnten Schönheit der 
Landschaft löste sieb nicht nur die Gleider, sondern öffnete auch die Pforten seelischer und geistiger Regsamkeit 
Wir wänderten durch das Land (...), tanzten bis spät in die Nacht hinein auf sonnenglühten Felsterrassen und in 
den sanften Mulden der Waldwissen. Alles wurde zum Fest dem kein Ende gesetzt schien" ; AK Berlin, fonds 
Mary Wigman, "Ascona".
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primitive de Monte Verita112. Curieusement, c 'est précisément cet amour de la nature qui lui 
apprend à apprécier les paysages urbains de la "sur-civilisation" américaine. Contrairement à 
Rudolf von Laban qui condamne Tesprit-robot" de la fantasmagorie américaine113 et qui reste 
attaché au rêve agraire des Balkans, la danseuse appréhende les villes américaines comme un 
événement de la nature, digne d'incarner ses visions du mouvement organique : "C’est comme 
si l'oeuvre de l'homme voulait se dresser en contre poids face à la nature et à ses vastes 
forces... La perte d'orientation est atroce au début. C'est comme si le sol se dérobait sous les 
pieds ! Tout est surdimensionné (...). Mais le paysage vit et son rythme grandiose finit par 
s’imposer. L'oeil se renverse progressivement et le regard explore. C'est avec ce même regard 
que je vois le mouvement, le regard dansant, qui n'est jamais fixé sur un seul point (...). Le 
mouvement s'ensuit comme un tout, se laisse emporter et se remplit de son propre rythme (...). 
Voilà l'Amérique cherchée et attendue"114.
Le regard visionnaire et extatique de Mary Wigman soulève quelques questions. S'il est 
un instrument de ressaisissement du réel, ne peut-il pas également favoriser une fuite du réel ? 
S’il est un facteur de créativité artistique, comment interfère-t-il sur les attitudes sociales de la 
danseuse ? Parce qu'il a tendance à embrasser le réel tout entier, cet oeil intérieur ne risque-t-il 
pas d’encourager un idéalisme exacerbé, où l'objectivité n'a plus de place ?
Enfin, comment expliquer chez Mary W igman ce besoin de réenchanter le monde, ce 
mysticisme coupé de ses racines religieuses et cette recherche des origines sans nostalgie pour 
le passé ? Le traumatisme fondateur de la première guerre mondiale est la cause du refus de 
l'héritage et la raison de cette obsession du temps zéro115. Personne n'est épargné par le 
premier conflit mondial, pas même les artistes de l'îlot préservé de Monte Verita. Mary Wigman 
commence son parcours de danseuse à la veille de la guerre et entame sa carrière artistique en 
plein coeur du conflit116. Il est difficile de faire le récit précis de cette époque, les témoignages 
écrits des danseurs étant lacunaires. Mary W igman semble néanmoins être profondément 
marquée par la guerre. En témoignent certaines de ses chorégraphies des années 1916-1918, 
dont les titres, La mort, Le tourment, La fo lie , Le cri, La douleur, Danse macabre, laissent
112 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Amerika Reise, 1931-1933"
113 Rudolf von Laban, Ein Leben fü r den Tanz, op. cit.., p. 170.
114 "Es ist als wollte das menschenwerk ein Gegengewicht gegen die Natur und ihre breitgelagertcn Gewalten 
aufrichten (...). Der Verlust des gewohnten Proportionsgefühls ist zuerst entsetzlich. Als habe man keinen Boden 
mehr unter den Füssen ! Alles ist überdimensionnal (...). Die Landschaft lebt und ihr grandioser Rhtytmhus 
dringt auf mich ein. Das Auge hat sich umgestellt. Der Blick wandert. Es ist derselbe Blick, mit dem ich 
gewohnt bin Bewegung zu sehen, der tanzenden Blick, der sich niemals auf einen Punkt fixiert, der (...) dem 
BewegungsVorgang als Ganzem folgt, ihn in sich einströmen und sich von seinem Rhythmus erscuchte und 
Ersehnte. Dies ist Amerika, das Gesuchte und Ersehnte" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Amerika 
Eindrücke", n° 83/73/1377.
115 Isabelle Launay s'interroge également sur cette question, dans son chapitre "Une danse de l'après-guerre?", 
op. cit., p. 248-245.
116 Elle présente son premier solo en public à Munich en 1914 et troque son nom de jeune fille, Wiegmann, 
contre celui d’artiste, Wigman, en 1917, à l'occasion de ses premiers récitals zurichois.
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transparaître un climat d'angoisse. Ces danses n'ont ni le caractère dénonciateur, ni l'acuité 
tragique des croquis saisis à vif par les peintres expressionnistes dans les tranchées117. Mais 
elles suggèrent l'idée que la plénitude et la joie de vivre qui régnent à Monte Verita sont 
solidaires des souffrances causées par la guerre. Parce que la danseuse a inventé un corps 
sensible, capable d’atteindre le ravissement, elle peut aussi en explorer les abîmes. A cette 
époque, elle ne danse pas en dépit des morts, mais à leurs côtés, avec la conscience aiguë de 
faire partie des survivants.
C'est ce nouveau regard sur le couple, désormais inséparable, de la vie et de la mort qui 
explique l'attachement particulier de la danseuse au présent et son rapport à la modernité. 
Comme beaucoup de ses contemporains, elle a le sentiment que la guerre a amputé le passé. 
L'intensité du ravage a été telle qu'elle a ouvert un ravin infranchissable entre l'avant et l'après. 
Mary Wigman tire un trait sur le temps révolu. Cependant, elle ne se coupe pas de sa mémoire. 
Sa danse est en effet hantée par la conscience de cette perte. En témoigne le traitement qu'elle 
fait de l'espace chorégraphique. Elle le définit comme une entité organique, digne des théories 
klagésiennes. Elle montre les tensions polaires qui le traversent. Elle joue sur les oppositions de 
lignes, les asymétries de parcours, les jeux d'ombre et de lumière, les qualités de mouvement 
contrastées, comme si la menace du chaos risquait en permanence de miner l’homogénéité de 
l'espace. Sa danse se nourrit donc de cette fragile cohabitation des forces de destruction et de 
renaissance. Là se situe le seuil entre son oeil intérieur et la réalité. Après la guerre, la croyance 
en un monde meilleur l'emporte sur le nihilisme, et l’utopie sur le vide. C’est ce même 
attachement aux forces de vie qui explique son regard sur la ville, son amour des espaces 
vierges et son choix d'un art extatique.
Plus qu'un simple thème d'inspiration et de réflexion, le phénomène de disparition et de 
désacralisation du monde naturel constitue donc la véritable matrice de la danse moderne. Les 
réactions de Rudolf Bode, de Rudolf von Laban et de Mary Wigman aux bouleversements de la 
civilisation industrielle sont caractéristiques du romantisme anticapitaliste. Les conceptions du 
mouvement qu'ils développent reflètent de façon plus ou moins directe les principes de totalité 
organique du corps, de l'âme et de l’esprit, d'expression vitale et de rythme cosmique, élaborés 
par la philosophie de Ludwig Klages. La finalité qu'ils leurs prêtent débouche sur des usages 
très différents les uns des autres. Rudolf Bode et Rudolf von Laban nourrissent à l'égard de la 
civilisation technique un même pessimisme culturel, hérité des courants de pensée 
conservateurs du XIXe siècle. Mais si le premier attend de la régénération de l'humanité un 
retour à l'âge d'or mythique de l'ordre germanique, le second, à l'inverse, fonde son utopie sur 
la conscience de l'impossibilité du retour. Plutôt que de restaurer un savoir disparu, Rudolf von
117 De nature apolitique, elle suit Rudolf von Laban en Suisse non par conviction pacifiste, mais par 
conviction artistique.
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Laban veut favoriser un âge d'or du monde contemporain. Cette différence explique pourquoi 
Rudolf Bode fait le choix de la révolution conservatrice tandis que le chorégraphe s'oriente vers 
un messianisme religieux. Mary Wigman, quant à elle, appartient beaucoup plus à la génération 
expressionniste, pour qui la guerre représente une cassure irrémédiable. Elle ne nourrit ni 
rancune contre le passé, ni espoir de régénération, mais elle se place d'emblée dans le temps 
zéro d'une humanité nouvelle. Sa danse révèle moins une utopie de l'avenir qu’une façon d’être 
au présent, primitiviste et religieuse.
Toutefois, les modèles inaugurés par ces trois personnages trouvent leurs limites dans la 
pensée de la totalité. Leur volonté systématique de replacer l’homme au centre de la création, 
dans un cosmos vierge de marques industrielles, ne souligne-t-elle pas les limites de leur 
idéalisme ? Contrairement à leurs contemporains dadaïstes, ou aux artistes qui rejoindront plus 
tard le Bauhaus, les défenseurs de la "culture d’expression" refusent les réalités objectives du 
monde moderne. Cette différence de point de vue explique l’amitié éphémère qui lie les 
danseurs à ces artistes. Si durant la guerre, Rudolf von Laban et Mary Wigman sont de 
fréquents hôtes du Cabaret Voltaire et de la Galerie Dada de Zurich, ils ne partagent pas la 
révolte des dadaïstes. La fragmentation du moi que mettent en scène les spectacles Dada est 
étrangère à leur définition du corps humain organique118. De même, s'ils sont admiratifs des 
recherches d'Oskar Schlemmer au Bauhaus, ils n’adhèrent pas à sa conception du mouvement, 
fondée sur l’idée que l’homme a besoin du relais de la machine pour enrichir ses possibilités 
d’expression119. Ces conceptions opposées du mouvement soulignent les filiations culturelles 
différentes auxquelles se réfèrent ces artistes. Les recherches de Rudolf Bode, de Rudolf von 
Laban et de Mary Wigman rejoignent la définition que fait Max Weber de la culture, comprise
118 Une complicité amicale lie, durant la guerre, les danseuses de l'école Laban (Emmy Hennings, Maja 
Kruscek, Sophie Täuber, Clara Vanselow) et les premiers dadaïstes (Hans Arp, Hugo Bail, Richard Huelsenbeck, 
Marcel Janco, Hans Richter et Tristan Tzara). Les danseuses participent en 1916 et 1917 aux spectacles du 
Cabaret Voltaire et de la Galerie Dada. Mary Wigman y présente notamment Le plaisir de Satan et Le chant de 
danse de Zarathoustra. Les affinités esthétiques que l'on a voulu voir entre le mouvement dada et la danse moderne 
ont souvent été surévaluées. Certes, la collaboration artistique du cercle Laban de Zurich avec les dadaïstes est 
riche et créative, mais elle n'est que ponctuelle. Alors que les dadaïstes s'orientent progressivement vers une 
esthétique de choc (Tristan Tzara publie son Manifeste Dada en 1918), les danseuses restent attachées à la 
mystique expressionniste. Sur les rapports entre la danse moderne et le dadaïsme, voir Hugo Ball, Die Flucht aus 
der Zeit. Tagebuch 1914-1921, Munich, 1927 ; Othmar Birkne, op. cit. ; Krzystof Fijalkowski, "Dada and the 
Machine", in European Studie s, 1987, n° 4, p. 223-249 ; Giovanni Lista, La scène futuriste, Paris, CNRS, 1989 
; Susan Manning, Ecstasy and the Demon, Berkely, University of California Press, 1993, p. 58-59 ; Jean-Pierre 
Pastori, Danse et ballet en Suisse, Lausanne, 1984 ; Harald Szeemann (dir.), Dada in Zurich, catalogue de 
l'exposition du Kunsthaus de Zürich, 1978, p. 40-44.
119 Oskar Schlemmer commence à travailler au Triadisches Ballett en 1912 parallèlement à ses recherches sur 
le théâtre qui le mèneront au Bauhaus. L’idée fondatrice du Bauhaus est précisément d'instaurer un 
compagnonnage de la main et de la machine dans la production industrielle. Les artistes du Bauhaus partent d'un 
constat • l'influence de la technique dans le quotidien -, et considèrent qu'en devenir les maîtres est une solution 
préférable à celle du refus. Ainsi s'explique dans les chorégraphies d'Oskar Schlemmer, une scénographie axée sur 
des formes géométriques, l'emploi de costumes en forme de globe ou de cube aux couleurs contrastées et 
l'utilisation de cerceaux métalliques ou de bâtons de verre. Sur sa conception du mouvement, voir ; Éric 
Michaud, Théâtre et abstraction, Lausanne, L'âge d'homme, 1978 ; Dirk Scheper, Oskar Schlemmer, Das 
Triadische Ballett, Berlin, Akademie der Künste, 1988.
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comme la constitution d'un ordre spirituel qui redonne à l’homme la position centrale qu'il a 
perdue dans la société. A l'inverse, les expérimentations des dadaïstes et d'Oskar Schlemmer 
s'inscrivent dans le processus de la civilisation, compris comme la reconnaissance des 
transformations introduites par la machine dans la société, et l'intégration de ces données dans 
la création artistique120. Dans quelle mesure les danseurs sauront-ils résoudre ce paradoxe de 
vivre avec un rêve adamique au coeur d’un monde artificiel ?
B. L'utopie vécue des danseurs
Le statut de l’individu et son rapport à la communauté est le second thème majeur du 
romantisme anticapitaliste. Comment échapper à la fois aux excès de l'individualisme capitaliste 
et aux manques du collectivisme ? Cette question de la "troisième voie", qui est au coeur des 
recherches en sciences humaines en Allemagne, traverse également les courants de l’art et 
n'épargne pas la danse.
La sociologie allemande, qui émerge à la fin du XIXe siècle, systématise les anciennes 
querelles philosophiques qui opposent, depuis la fin du XVIIIe siècle, les poètes romantiques 
aux penseurs éclairés. Les modèles opposés de la "société" et de la "communauté" qu'elle met à 
jour sont un écho à l'opposition culture-civilisation. Ferdinand Tônnies et Max Weber sont les 
principaux médiateurs de cette réflexion121. Le concept de société renvoie à la civilisation 
technique. Il procède d'un ordre abstrait et anonyme. Il repose sur un système de lois 
universelles, dont le rôle est de réguler de façon rationnelle les rivalités d'intérêts entre groupes 
et individus. A l'inverse, le concept de communauté renvoie à la notion de culture, comprise 
comme fait transcendant. Le lien social qui fonde la communauté relève d'un principe spirituel 
d'union sentimentale, comparable à la vie familiale ou amicale. Il fonctionne sur la base de 
valeurs de solidarité. La question du statut de l'individu est l'un des principaux enjeux de cette 
problématique. L'individu apolitique que décrit Thomas Mann dans ses Considérations d'un 
apolitique incarne l'homme de la troisième voie. Il est le descendant de l'individu de la Bildung 
de Goethe. L'importance donnée à l'épanouissement personnel e t à la culture de soi n'est pas 
chez ce dernier une forme d'individualisme égoïste. S'il rejette la liberté anonyme de la société 
et s'il n'est pas directement concerné par les questions politico-sociales, en revanche, il est 
conscient de son appartenance à la nation, de sa participation à ce que Max Weber appelle 
"l'âme du peuple". Son individualisme, qui privilégie l’expression de soi au respect des règles
120 Sur la définition des concepts de culture et de civilisation, voir Raymond Aron, La sociobgie allemande 
contemporaine, Paris, PUF, 1935.
121 Voir sur ce sujet, l'ouvrage de Raymond Aron et celui de Ferdinand Tönnies, Gemeinschaß und 
Gesellschaft, Dannstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1960 (1ère édition française 1944).
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établies, est en réalité le reflet de sa conception spirituelle, et non civique, de l’appartenance au 
groupe122.
La danse moderne est entièrement traversée par cette problématique des rapports 
constitutifs de l'ordre social. Les choix de vie des danseurs, leurs conceptions éducatives, 
comme leurs recherches chorégraphiques, tém oignent de leur volonté de participer à la 
formation d'un nouvel "individualisme communautaire". Si Rudolf von Laban et Mary Wigman 
rompent avec les traditions de distinction culturelle de leurs milieux d'origine, ils ne rejettent 
pas pour autant la définition goethéenne de l'éducation. Rudolf von Laban donne une actualité 
nouvelle à la Bildung avec son modèle éducatif fondé sur la maturation intérieure. Mary 
Wigman en renouvelle également le sens avec ses solos qui rompent avec les règles établies du 
ballet et qui mettent en valeur l'originalité de l'expression personnelle. De même, les deux 
personnages trouvent dans la communauté utopique de Monte Verita la possibilité d’éprouver 
les nouveaux horizons de la communauté unanime. Leur pacifisme durant la guerre est moins le 
signe d'un engagement politique que celui d’un rejet de la société de leur temps. Les genres 
chorégraphiques qu’ils inventent, la danse chorale et la danse de groupe, sont le fruit de cette 
époque expérimentale.
Comment ce débat sur l'individu et la communauté évolue t-il entre les années 1910, 
époque de formation de la danse moderne, et la période des premiers succès de Weimar ? Les 
orientations prises par les danseurs sont déterminantes pour comprendre leur rapport à la 
société allemande. S'ils renouvellent de façon inédite le mode de cohabitation de l'individu dans 
la communauté, ils héritent aussi de problèmes culturels anciens. Ces derniers permettent de 
jeter une lumière inédite sur les ambiguïtés du monde de la danse au tournant des années 1930.
1. Les écoles de danse, communautés mystiques
a. Ascona : rupture avec le monde profane
Il n'est pas étonnant que Rudolf von Laban ait choisi l’utopie sociale de Monte Verita 
pour "insuffler une renaissance dans les arts" e t pour "trouver de nouvelles formes de vie 
sim ple"123. Scène de ralliement de toute la bohème européenne depuis le début du siècle, elle 
nourrit les espoirs de réenchantement du monde moderne124.
122 Voir les chapitres consacrés à la Bildung de l'ouvrage de Louis Dumont, op. ci/., p. 75*184.
123 Oihmar Birkne, op. cit.
124 Le poète expressionniste Yvan Goll y séjourne durant la guerre, et la décrit en ces termes, en 1920, dans 
son roman Sodotne et Berlin : "Le petit village de pêcheurs a failli devenir la Nazareth de la nouvelle Europe. Là- 
bas, sur les bords fleuris du lac Majeur, longtemps avant la guerre et la révolution msse, fut fondée la première 
république communiste du XXème siècle (...). fHenri Oedenkoven] a voulu créer un État libre sur le principe du
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Régénérer l'humanité et travailler au libre épanouissement de la personne humaine, telle 
est la mission que se donnent ses fondateurs, Henri Oedenkoven et Ida Hoffmann, lorsqu'ils 
ouvrent les collines de Monte Verita en 1900125. Leur projet n'est pas original dans le contexte 
de l'époque. Déjà, en 1899, le fondateur de la Rose-Croix allemande, Franz Hartmann, rêvait 
de fonder un monastère lai'c pour "réformer l’âme humaine". Dans les années suivantes, une 
multitude de cités-jardins (Hellerau), de communautés d'artistes (Darmstadt) et de sociétés 
utopiques se créent dans toute l'Allemagne. Ces micro-sociétés tirent leur raison d’être d'une 
double critique de la société allemande. La première concerne l'autoritarisme qu'incarnent les 
organes traditionnels du pouvoir que sont l'État, l'armée, l’Église, l'Université et la famille. La 
deuxième se rapporte aux déséquilibres provoqués par les excès de l’industrialisation et les 
débordements incontrôlés de la croissance urbaine. Ces micro-sociétés sont le refuge de tous 
ceux qui rêvent d'une troisième voie entre la révolution prolétarienne et le capitalisme 
industriel126. Monte Verita figure toutefois parmi les communautés les plus radicalement 
opposées au monde moderne. Sa topographie sociale s'inspire de la pensée anarchiste de 
Bakounine et d'Erich Mühsam. L'abolition de la propriété privée, la libération des femmes, des 
familles et des sexes y sont décrétées, tandis que l'appel au retour à la nature est prodigué sans 
réserve. Les habitants vivent en totale autarcie économique. Ils sont pour la plupart végétariens 
et réalisent eux-mêmes leurs vêtements. Les fonctions primitives de l'homme sont réinventées 
dans cet Eden suisse, sans tenir compte des progrès de la civilisation moderne.
Planète "ahistorique", "anationale" et autarcique, M onte Verita se prête donc 
parfaitement, par sa géographie de l'ailleurs, aux expérimentations artistiques127. Ida Hofmann 
comprend très tôt le potentiel que représente la danse pour la colonie. La découverte du 
Tannhauser, chorégraphié par Isadora Duncan au festival de Bayreuth en 1904, est une 
révélation. Elle voit dans son art la promesse d'une "renaissance du genre humain"128. Elle n’a 
de cesse depuis d'intégrer la danse aux activités de Monte Verita. L'ouverture de "l'école de 
l’art", par Rudolf von Laban en 1913, est donc un aboutissement129.
travail et de l'amour du prochain (...). 11 acheta toute la colline, couverte de mimosas et de camélias, qui 
surplombe Ascona, pour un bout de pain d'ailleurs, la baptisa Monte Verita, et la mit à disposition de ceux qui 
rêvaient d'un nouveau paradis. Chacun pouvait s'installer dans une petite hutte de bois. A l'ombre des pins, on 
cultivait des tomates et du maïs" ; Y van Goll, Sodome et Berlin, Paris, Circé, 1989.
125 Deux cent personnes y vivent en 1909. Sur les fondements utopiques de la colonie de Monte Verita, on 
consultera les ouvrages d'Othmar Birkne et de Martin Green, cités précédemment.
126 Corona Hepp, "Apostel und Gemeinde", in Avantgarde, Moderne Kunst, Kulturkritik und 
Reformbewegungen nach der Jahrhundertwende, Munich, DTV, 1987, p. 75-82.
127 Parmi les artistes qui s'y rendent régulièrement ou qui y vivent pour un temps, on rencontre en 
particulier les écrivains et poètes Hermann Hesse, Claire Goll, James Joyce, Else Lasker-Schüler et Rainer Maria 
Rilke, ainsi que les peintres Hans Arp, Alexey Jawlensky et Arthur Segall.
128 Ida Hofmann-Oedenkoven, Monte Verita, Wahrheit ohne Dichtung, Lorch, Wüitt, 1906.
129 L'école est installée à Zurich ou à Ascona selon les saisons. Parmi les danseuses qui passent par l'école 
Laban entre 1915 et 1918, on compte Dussia Bereska, Gertrud et Ursula Falke, Gertrud Leistikow, Laura 
Österreich, Suzanne Perrottet, Claire Therval et Berthe Triimpy.
-70-
L a  Loge des femmes : la débauche des co rps
Le danseur participe pleinement aux idéaux communautaires de la colonie. Sa recherche 
artistique est en profonde symbiose avec les pratiques de vie de Monte Venta. Son école, 
surnommée "ferme de danse", est à la fois un lieu d'exploration artistique et de réforme de la 
vie. Les biographes de Rudolf von Laban ont souvent minimisé ce second domaine, reléguant 
pudiquement à la sphère privée ses principes anarchistes de libération des moeurs130. Pourtant, 
à cette époque, la "vie privée" et les expériences artistiques du danseur ne forment qu'un tout. 
Dans les deux cas, il s’agit pour lui de favoriser l'émergence d'un "individu communautaire", 
qui, une fois débarrassé de ses habitudes bourgeoises, pourra s’ouvrir à l'utopie de la 
"commune individualiste". Dans L'homme eî le sacré , Roger Caillois associe "la débauche" à 
une forme de "sacré de transgression" : "Comme l'ordre qui conserve, mais qui s’use, est 
fondé sur la mesure et la distinction, le désordre qui régénère implique l'outrance et la 
confusion"131. La débauche est donc ce surcroît de vigueur, ce contre-pied à la règle qui permet 
de renverser l'ordre des choses et de restaurer l'univers.
La loge des femmes, ou loge Libertas et Fratemitas, que fonde Rudolf von Laban en 
1917 au sein de l'Ordo templi orientalis répond à cette logique. Elle rassemble la plupart des 
danseuses de l’école. Les rumeurs qui circulent à propos de ses activités lui donnent rapidement 
une réputation scandaleuse132. La loge des femmes est en effet un lieu de remise en cause 
radicale des modes de vie et des mentalités bourgeoises. Aux valeurs du mariage et de la vie 
familiale, on oppose une liberté d'expression individuelle, analogue à celle qui règne dans la 
danse. L'existence de Rudolf von Laban, durant ces années asconiennes, est de ce point de vue 
représentative. Entre 1910 et 1919, il a de nombreuses partenaires de vie, parmi lesquelles sa 
seconde femme, Maja Lederer, les danseuses Suzanne Perottet et Dussia Bereska. Des neuf 
enfants qu'il a durant sa jeunesse, il n’en reconnaît que ceux de son second mariage, et il 
préfère confier leur éducation à leurs mères respectives, à des parents adoptifs ou à des sectes 
occultistes133. Ces choix ne tranchent pas dans le contexte de l'époque134. La préférence est
130 Les héritiers artistiques de Rudolf von Laban ne dépassent jamais les frontières du récit officiel de la vie 
du chorégraphe. Martin Green et Ed Groff sont les seuls à avoir situé la vie du chorégraphe dans la perspective 
d'une histoire des idées et des sensibilités.
131 Roger Caillois, L'homme et le sacré, Paris, Gallimard, 1950, p. 157.
132 Martin Green, op. cif., p. 102,148.
133 Rudolf von Laban a deux enfants de son premier mariage avec Martha Fricke qui décède en 1907. Il 
épouse Maja Lederer trois ans plus tard. Durant leur vie commune jusqu'en 1919, ils ont cinq enfants (Juana, 
Roland Georg, Etelka et Renate). Dans le même temps, le danseur a un enfant avec Suzanne Perrottet (Aliar) et 
au moins un avec Dussia Bereska. Il expose sa conception de la paternité et de la maternité dans une lettre 
adressée à la Loge des femmes ; Martin Green, op. cit.f p. 91-92,105.
134 L'union libre est une pratique courante dans la colonie. La population locale, surtout composée de 
paysans catholiques, surnomme "mariages végétariens" les choix de vie des indigènes d'Ascona ; Ed Groff, op. 
cif., p. 146.
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donnée à la culture matriarcale à Monte Verita135. Theodor Reuss, le fondateur de la branche 
OTO de Monte Verita, a lui-même un point de vue anarchiste sur les relations entre les hommes 
et les femmes136. Il partage avec le psychiatre Otto Gross, alors habitant d'Ascona, l'idée que 
l'émancipation érotique des femmes doit contribuer à abolir la domination de l'autorité 
masculine dans la culture137. Dans cette perspective, le refus de responsabilité de Rudolf von 
Laban aurait pour but de favoriser la liberté de la femme138. Le choix de Suzanne Perottet de 
vivre avec son fils dans la secte des Mazdaznéens, après sa séparation avec Rudolf von Laban, 
soulignerait, en outre, l'importance donnée par ces derniers à un mode d'éducation 
communautaire139.
Ces tentatives de réforme des moeurs éclairent la nature des rapports d'autorité qui 
s'instaurent dans la ferme de danse de Monte Verita. Les relations interpersonnelles des 
danseuses ne sont en définitive qu'un aspect d'une vie communautaire plus large, qui trouve 
son point culminant dans la danse140. Paradoxalement, le charisme de Rudolf von Laban, qui a 
une fonction érotique et libératoire, place le personnage dans le rôle de guide spirituel d'une 
culture de danse dominée par le mythe féminin. Le chorégraphe est d'une certaine façon le 
"Stefan George" de la danse. La "commune individualiste" qu’il rassemble à Monte Verita 
s'appuie, comme le cercle élu du poète, sur la notion de fusion mystique et sur la croyance 
prophétique en l'avènement d'un nouveau genre humain. L'accession à la liberté individuelle 
passe pour les danseuses par l'engagement total dans la vie communautaire et non plus, comme 
dans la vie bourgeoise, par la préservation de la vie privée. Cette conception répond à la 
définition de la communauté spirituelle établie par la sociologie allemande. Othmar Spann, en 
particulier, reprend l’idée de Ferdinand Tonnies selon laquelle la liberté individuelle trouve son 
achèvement dans la dimension communautaire. Il insiste sur la notion de don et de réception. 
C'est en s'ouvrant au don, que l'individu se complète et réalise son essence141.
135 Les idées de Bachofen sur le matriarcat, redécouvertes à Munich au tournant du siècle par le "Cercle 
cosmique" (auquel participent Ludwig Klages et Stefan George), sont élevées au rang de culte à Ascona (Martin 
Green, op. cit., p. 162). Ce choix prend place dans une critique générale de la civilisation industrielle, dont la 
prédominance est associée à celle de la religion patriarcale (Ed Groff, op. ci/., p. 146).
136 Pour une présentation biographique de Theodor Reuss, voir Marie-France James, Ésotérisme, occultisme, 
franc-maçonnerie et chirstianisme aux XIXe et XXe siècles. Explorations bio-bibliographiques, Paris, Nouvelles 
Éditions Latines, 1981, p. 223-226.
137 Martin Green, op. cit., p. 177.
138 II semble néanmoins que Rudolf von Laban revienne sur ses positions par la suite. Il aurait notamment 
tenté de décourager sa fille, Juana, de choisir la carrière de danseuse, lui conseiUant de se marier avec quelqu'un 
susceptible de lui offrir un cadre de vie plus stable ! Robyn Baker Fiait, "Juana de Laban, a brief Biography", in 
Dance Research Journal, printemps 1981, n° 13-2, p. 5.
139 La secte des Mazdaznéens est installée non loin de Zurich. Elle fonctionne selon une doctrine 
théosophique, fondée sur le végétarisme et les techniques respiratoires du yoga ; Martin Green, op. cit., p. 98-99, 
235.
140 Martin Green avance l'idée selon laquelle l'exploration du mouvement correspond aussi à la découverte de 
soi pour les danseuses d'Ascona. En s'ouvrant au mouvement libre, les compagnes de Rudolf von Laban 
adviennent à leur propre liberté, et bouleversent en même temps les clichés communément répandus sur la 
ballerine et la danseuse du ventre ; Martin Green, op. cit., p. 173.
141 Raymond Aron, op. cit., p. 35-36.
III. Rudolf von Laban et quelques danseuses à A scona en 1914 (de gauche à droite : Totimo, 
Suzanne Perrottet, Katja W ulf, M aja Lederer et Betty Samoa).
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Les moeurs pratiquées à l'école de danse ne font néanmoins pas l'unanimité. Mary 
Wigman, qui n'a probablement pas appartenu à la loge des femmes, est la seule à refuser de se 
couper les cheveux et de participer aux bains nus dans le lac majeur. Elle regarde d'un oeil 
sceptique les relations de ses compagnes avec Rudolf von Laban. Elle observe que la 
polygamie génère des jalousies plus qu’elle ne libère142. Si elle passe pour une "bourgeoise", 
elle en conclut qu’il lui faut chercher par d'autres voies son propre mode de vie féminin143. 
Cette attitude souligne les différences qui séparent la danseuse et le chorégraphe. En opposant 
déjà une forme de solitude aristocratique au populisme de son maître, Mary Wigman confirme 
son désir d'autonomie artistique et sa volonté de se placer, elle aussi, en chef de file de la danse 
moderne.
H y m n e  au  so le il : la recherche de la communauté unanime
Après la loge des femmes, les festivals de danse sont une seconde étape dans la 
recherche de la communauté unanime. La quête de nouvelles formes de culture festive, capables 
de répondre aux besoins du monde contemporain, hante Rudolf von Laban depuis son 
adolescence. Ses premières esquisses chorégraphiques remontent aux années qu'il a passées à 
Paris, de 1903 à 1910. Il réalise ses premières mises en scène à Munich, entre 1910 et 1914, 
dans le cadre de fêtes populaires traditionnelles144. Ces spectacles ne témoignent pas encore 
d'une forme artistique aboutie, mais ils ont déjà leur propre spécificité. Ils se déroulent la 
plupart du temps hors des théâtres traditionnels, dans le cadre de manifestations populaires en 
plein air. Fondés sur un principe choral, ils nécessitent la présence de nombreux amateurs145.
L'un des spectacles les plus significatifs de cette période est probablement le drame 
choral Hymne au soleil. Le chorégraphe le met en scène à Monte Venta à la fin du mois d'août 
1917 pour la clôture du congrès de l'OTO. Ce congrès, qui rassemble durant dix jours des 
francs-maçons, des anthroposophes et des théosophes du monde entier, est placé sous la 
bannière de ’Tanationalisme"146. Son organisateur, Theodor Reuss, défend sous ce terme 
l'idée que la spiritualité est plus forte que les nationalismes et que la guerre. Le rassemblement 
s'apparente en ce sens moins à un acte politique de dénonciation du conflit mondial, qu'à une 
profession de foi de la communauté ésotérique internationale et des idéalistes de Monte Venta.
142 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Texte und Textentwürfe, 1913-1915", n° 83/73/1671.
143 Mary Wigman ne se mariera jamais et n'aura pas d'enfants, préférant engager sa vie au service de son art 
Elle restera cependant fidèle au principe de la monogamie.
144 II organise notamment en 1914 une vaste chorégraphie de groupe, La terre, dans le cadre de la Fête des 
artistes du Fasching munichois.
145 En ce sens, ils sont très différents des spectacles de masse qu’Émile Jaques-Dalcroze inaugure à Hellerau. 
Le musicien s'inscrit dans la tradition théâtrale, collaborant avec le poète Paul Claudel (L'annonce faite à Marie, 
1913) et le scénographe Adolf Appia (Orphée et Euridice, 1912) et travaillant avec des danseurs professionnels.
146 Martin Green, op. cit., p. 147-148.
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La dimension entièrement cultuelle du drame choral de Rudolf von Laban reflète cette 
orientation.
L'Hymne au soleil se déroule en trois actes durant une nuit entière et se conçoit comme 
un appel incantatoire à la renaissance spirituelle de l’humanité147. Le premier acte appelé Danse 
du soleil couchant, est ouvert par la lecture d'un poème d'Otto Bomgrâber, "Chant du soleil 
couchant", et l'allumage de flambeaux par des enfants et des femmes venus du cercle des 
spectateurs. Dans le second acte intitulé Les démons de la nuit, un défilé de danseurs, joueurs 
de flûte et batteurs de tam-tam, conduit les spectateurs au sommet d'une montagne, où des 
personnages masqués e t costumés exécutent une danse de sorciers. Le troisième acte, appelé 
Danse du soleil triomphant, se déroule sur une vaste pelouse où un groupe de femmes, en 
manteaux de soie aux couleurs vives, danse jusqu’au lever du soleil. La colline de Monte Verita 
se transforme durant cette longue nuit en une montagne sacrée, sauvée du déluge de la guerre. 
La symbolique de l'ascension souligne parfaitement cette topographie. Le culte du soleil 
rappelle, quant à lui, à la fois la théologie paganiste de Monte Verita e t l'ésotérisme solaire de 
l'OTO. Les idées de Karl Gustav Jung sur le soleil, symbole de la libération de la libido, sont 
communément répandues dans la colonie148. Elles recroisent le symbolisme de la lumière, 
utilisé dans les rituels initiatiques des organisations rosicruciennes et de la franc-maçonnerie. 
Enfin, la fusion des danseurs et des spectateurs dans une même action située en pleine nature 
souligne le côté primitiviste et cultuel de la cérémonie. Les nombreuses "rondes” (Reigen), qui 
constituent la chorégraphie, mettent en valeur la notion de communauté mystique. L’extase 
collective qu'elles favorisent est un signe de la venue d'un "monde frais". Immense appel au 
mythe de la collectivité unanime, YHymne au soleil est donc l'une des toutes premières 
"cathédrales en mouvement" de Rudolf von Laban.
Cette pratique inédite de spectacle festif confirme l'ancrage de la pensée labanienne dans 
la philosophie communautaire des courants de réforme de la vie : selon le chorégraphe, le 
mouvement peut lui aussi jouer un rôle actif dans l'affermissement de l'identité du groupe. 
Comment cette pensée évolue t-elle après l’époque de l'utopie asconienne ? N’est-elle pas tentée 
de recroiser d'autres visions du collectif, plus politiques cette fois-ci ?
b. Dresde : de l'utopie à la réalité
La commune des danseurs de Monte Verita s'achève avec la fin de la guerre. Le choix 
de l'art ayant finalement pris le dessus sur l'expérience utopique, chacun poursuit son chemin 
en solitaire. Rudolf von Laban et Dussia Bereska créent en 1919, à Stuttgart, leur première
147 Pour une description précise du festival, voir Othmar Birkne, op. cit.r p. 130.
148 Martin Green, op. cit., p. 67.
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compagnie, la "Scène de danse" (Tanzbühne) et ils inaugurent un cours de danse amateur. La 
même année» Mary Wigman fait sa première tournée en Allemagne avec sa compagne Berthe 
Trümpy, et elle s’installe à Dresde, après avoir tenté, sans succès, d'obtenir un permis de 
séjour en Suisse. Kate Wulff et Suzanne Perottet restent en Suisse et fondent, en 1920, la 
première filiale de l’école Laban. Après une enfance hors du monde, les premiers danseurs 
modernes entrent donc de plain-pied dans la réalité troublée de l'après-guerre et ils tentent de se 
frayer une voie au coeur du désordre. Comment se déroule ce passage de l'utopie au monde 
réel ? De quelle façon ces jeunes artistes transfèrent-ils leurs expériences communautaires dans 
la société anonyme et urbaine de Weimar ? Comment, après tant de libertés conquises, se 
positionnent-ils dans une société puritaine, encore attachée aux valeurs de la bourgeoisie 
wilhelminienne et peu ouverte aux nouveaux idéaux de l'art ? Enfin, comment envisagent-ils la 
démocratie de Weimar, ce nouvel ordre politique si représentatif, par ses fondements 
constitutionnels, de la civilisation technique et intellectuelle, et si contraire à la définition de la 
Kultur ?
Les danseurs inaugurent, après la guerre, une voie originale. Alors que la plupart des 
artistes de Monte Verita s'engagent sur la voie de la radicalisation politique, ils se distinguent 
par leur apolitisme. Ils ne s'aventurent pas dans les cercles anarchistes révolutionnaires qui 
soutiennent la révolution spartakiste et que fréquentent pourtant leurs anciens camarades, Erich 
Mühsam et les dadaïstes du café Voltaire149. Ils échappent en réalité aux mouvements 
révolutionnaires de 1918 qui mobilisent les artistes expressionnistes survivants de la guerre. Ils 
sont encore à l'époque à Monte Verita et ne semblent pas adhérer au messianisme politique de 
leurs contemporains. Ils ne s'engagent pas non plus en faveur de la contre-révolution de 1920, 
pourtant nourrie du holisme d'Othmar Spann150. En tournée à Dresde lors du putsch de 
Kapp151, Mary Wigman semble plus concernée par l'impact de son art sur le public que par la 
gravité des événements politiques. Les bouleversements qui secouent l'Allemagne de l'après- 
guerre ne modifient pas leurs orientations. Ils restent fidèles à leur conception de l'individu de 
la Bildung ayant renoué avec des ressources intérieures désembourgeoisées et adhérant à la
149 Sur le r51e des artistes dans les évènements politiques de l'immédiat après-guerre, voir : René Eichenlaub, 
Ernst Toller et ¡‘expressionnisme politique, Paris, Klincksieck, 1980, p. 53-75 ; John Willett, "La révolution et 
les arts : Allemagne 1918-1920", in L'esprit de Weimar. Avant-garde et politique, 1917-1933, Paris, Seuil, p. 
48-60.
150 C.F. Graumann, op. cit., p. 32.
151 Le putsch de Kapp intervient dans le contexte de la vague contre-révolutionnaire qui déferle sur 
l'Allemagne depuis l'écrasement des spartakistes. Il traduit le mécontentement latent de la nouvelle Reichswehr à 
l'égard des décisions des alliés. Le commandant en chef des années de Berlin von Lüttwitz, le haut fonctionnaire 
von Kapp, ainsi que le général Ludendorff déclenchent le putsch le 13 mars 1920 en envoyant la brigade de la 
marine occuper les ministères de Berlin. Le gouvernement se réfugie à Dresde. La grève générale déclenchée par 
l'ensemble des partis de gauche isole rapidem ent les putschistes, qui renoncent à leur projet au bout de quatre 
jours (J. Bariéty, J. Droz, L'Allemagne, Paris, Hatier, 1973, tome 3, p. 57-58). Curieusement Mary Wigman 
bénéficie de cette agitation. Enfermée dans la ville, elle est introduite aux cercles favorables à l'art moderne par le 
critique d'art Will Grohmann (Gerhard Schumann, "Gespräche und Fragen. Mary Wigman", in Akademie der 
Künste der Deutsche Demokratischen Republik, Arbeitshefte. Positionen zur Vergangenheit und Gegenwart des 
modernen Tanzes, Berlin, Henschel, 1982, p. 43).
pensée communautaire. Ils persévèrent également dans leur quête du sacré et continuent de 
poser sur le monde un regard organique. Probablement cet apolitisme mystique, associé à la 
fraîcheur d’esprit de ceux qui ont échappé à l’expérience des tranchées, explique-t-il leur entrée 
relativement aisée dans la société weimarienne. Contrairement aux utopies littéraires et 
picturales des expressionnistes, qui s’éteignent au début des années 1920 avec le retour à 
l’ordre social et politique, le mouvement de la danse moderne continue de s’épanouir et de 
prospérer tout au long de la décennie152.
Les intenses succès artistiques des danseurs et la rapide multiplication de leurs écoles 
introduisent toutefois un changement de perspective153. Alors que les frontières du sacré et du 
profane étaient clairement dessinées à Monte Verita, elles changent de nature sous Weimar. La 
danse moderne cesse d'être une utopie et devient un phénomène culturel urbain capable 
d'apporter des solutions aux problèmes posés par la civilisation technique. De "dernier bastion 
de la nature"154, le corps du danseur devient le premier germe d’une ’’botanisation" de la ville. 
Les danseurs ne renient pas leurs origines asconiennes. Mais leurs rêves visionnaires sont 
progressivement assimilés au cercle des avant-gardes et contribuent à définir les enjeux 
culturels de Weimar. Ce processus ressemble à ce que décrit le sociologue Georg Simmel à 
propos de la "culture de la ville". Selon lui, elle ne se conçoit pas comme un modèle opposé à la 
théorie de la totalité défendue par Ludwig Klages. Elle autorise au contraire une réconciliation 
des extrêmes, une synthèse entre les données objectives et artificielles de la civilisation, et un 
besoin de structures plus en accord avec le monde naturel155.
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152 CIEREC, Le retour à l'ordre dans les arts plastiques et l’architecture. 1919-Î92S, Actes du colloque 
d'Histoire de l’Art Contemporain, Université de Saint Étienne, 1975.
153 La multiplication des écoles de danse dans toutes les villes allemandes est un phénomène marquant de 
celte époque. En 1926, l'école Wigman de Dresde compte 360 élèves amateurs et professionnels. Au début des 
années 1930, environ 2000 personnes sont inscrites dans un dizaine de filiales (Berlin, Chemnitz, Erfurt, 
Hambourg. Hanovre, Leipzig, Magdebourg, Mannheim, Munich et Stuttgart), dont 600 élèves dans la seule 
école de Berlin. On dénombre également 21 filiales labaniennes en 1927. Les tournées des groupes de danse à 
l'étranger favorisent aussi la création de nouvelles écoles. Les écoles Laban s'étendent dans toute l'Europe à partir 
de 1928 (en Autriche, en Hongrie, en Tchécoslovaquie, en Lettonie, en Yougoslavie et en Suisse, en France, en 
Hollande), tandis qu'une filiale wigmanienne est ouverte à New York en 1931, sous la direction d'Hanya Holm. 
Au sein de cette constellation. Berlin demeure l'un des plus grands centres européens, avec ses 150 écoles de 
danse et de gymnastique (Liesel Freund, Monographien der Ausbildung schulen für Tanz und tänzerische 
Körperbildung, Berlin, 1929). Cette explosion du phénomène dansant se manifeste également dans les théâtres. 
La danse, qui était jusqu'alors souvent confinée aux décors d'opéras, s'émancipe, se développe et se diversifie : les 
compagnies indépendantes prolifèrent, et le nombre de danseurs au théâtre augmente. En 1930,917 danseurs et 
79 maîtres de ballet sont engagés dans les corps de ballet des théâtres allemands (Anzahl der an der deutschen 
Bühnen Beschäftigten", in Deutsches Bühnen jahrbuch, Theatergeschichtliches Jahr und Adressenbuch, Berlin, 
1931). Les styles se diversifient : Harald Kreutzberg se rapproche de la pantomime, Dorothée Günther se lance 
avec le compositeur Cari Orff dans la danse rythmique et Vera Skoronel inaugure des recherches spatiales connues 
pour leur sobriété mathématique. Gret Palucca explore, quant à elle, l'insouciante légèreté de l’être. D’autres, tels 
Max Terpis, Yvonne Georgi ou Kurt Jooss, choisissent la voie de la réforme du ballet au théâtre. D'autres, 
comme Valeska Gert, renouvellent les lois du cabaret.
154 Expression employée par Helmut Günther, in Muttersprache, op. cit.
155 Klaus Christian Köhnke, "Soziologie als Kulturwissenschaft. Georg Simmel und die 
Völkerpsychologie", in Archiv fü r Kulturgeschichte, 1990, n° 72, p. 223-232.
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La vie des écoles de danse, leur place dans les courants de réforme de la vie et les 
valeurs culturelles que véhiculent leurs systèmes éducatifs, constituent de bons indicateurs de 
ces évolutions. On peut y voir de quelle façon l'utopie de la danse moderne contribue à 
l'émergence de cene troisième voie de la culture urbaine, annoncée par Georg Simmel. On peut 
y cerner également les premières tensions et les failles d'un idéal en butte avec la réalité.
Les écoles, des ateliers artisanaux
Un regard plus humain sur le phénomène technique et une sensibilisation au phénomène 
religieux sont leurs principales contributions de la danse moderne à la société weimarienne. 
Rudolf von Laban est particulièrement conscient de la fatigue corporelle qui affecte non 
seulement les ouvriers, soumis au travail à la chaîne, mais aussi les "cols blancs", assignés à 
des tâches administratives sédentaires. Réapprendre à l'individu "à regarder, à comprendre et à 
utiliser son corps", "réveiller sa corporéité" est l'antidote qu'il oppose à ce qu'il nomme "le 
dépérissement du mouvement corporel de la civilisation"156. Rudolf von Laban et Mary 
Wigman utilisent le vocabulaire de l'artisanat pour décrire les activités de leurs écoles. Ds les 
comparent à des "ateliers" (Werkstätte) ou des "communautés de travail festives" (Festliche 
Arbeitsgemeinschaft)^1. Leur fonctionnement repose sur le modèle économique antique, décrit 
par Carl Bücher dans son essai Travail et rythme. Ils incarnent "l'idéal culturel" de l'alliance 
retrouvée entre "la joie de vivre" et "la joie de travailler". Étrangères à l'esprit de compétition, 
elles sont d'abord des lieux où l'on retrouve "la tension rythmique de la nature"158. Elles 
offrent en quelque sorte la possibilité à l'homme urbain de récupérer sa force créatrice dans une 
société où "le temps roule en auto, et [où] aucun homme ne peut prendre le volant"159.
Cette mise en valeur des richesses du travail artisanal est particulièrement visible dans 
les méthodes d'enseignement. Elles ne sont pas comparables aux méthodes du ballet classique, 
qui privilégient l'apprentissage de la virtuosité technique au moyen d'un vocabulaire corporel 
des plus précis. Elles sont au contraire fondées sur l'idée que l'acquisition de capacités 
techniques est intimement liée à l'exploration du potentiel expressif du corps tout entier. Le 
corps n'est pas considéré comme un mécanisme dont chaque rouage peut être activé 
séparément, mais comme une totalité harmonieuse, où chaque mouvement, aussi imperceptible 
soit-il, interfère sur l'ensemble. Les "classes techniques", chez Mary Wigman, sont 
essentiellement créatives. Des thèmes aussi variés que la courbe, le tour, le cercle, le lointain ou 
la vibration sont le point de départ d’improvisations individuelles et de groupe. Les "leçons de
156 Rudolf von Laban, Gymnatik und Tanz, Oldenburg, 1926, p. 38.
157 AK Berlin, fonds Mary Wigman, D ie  Wigman-Schule in Dresden : Aufgaben für jede Wigman-Schule”, 
n° 83/73/2000.
158 Rudolf von Laban, Gymnastik und Tanz, op. cit., p. 36.




composition" ne délivrent, quant à elles, aucun secret arithmétique. On y travaille des notions 
telles que la tension et le relâchement, la stabilité et la mobilité, qui permettent d'affiner 
l'appréhension spatiale, temporelle et dynamique du mouvement160. Rudolf von Laban est très 
tôt tenté par une théorisation savante de son enseignement. Cependant, ses cours de 
"choreutique" et "d'eukinétique" poursuivent la même finalité que ceux de Mary Wigman161. 
Contrairement aux expérimentations d'Oskar Schlemmer au Bauhaus, fondées sur l'idée que 
l'homme a besoin du relais de la machine pour enrichir ses possibilités d'expression, sa 
recherche systématique demeure au service d’un artisanat162. S’inspirant de la métaphore du 
"pays de l'aventure", il compare le travail du danseur sur sa "terre du silence" au labeur d’un
A
paysan : "Etre un paysan dans ce pays, un fermier qui désherbe, laboure et sème ses champs en 
veillant à la grêle, en luttant contre la vermine, en attendant impatiemment la moisson bénie, 
c’est un travail vital aussi dur, honnête et sain que le travail du paysan, que le pain que nous 
mangeons"163.
La danse, un mysticisme esthétique
Ce modèle alternatif artisanal ne se conçoit pas non plus sans son pendant, le rapport au 
religieux. Dans les années 1920, Rudolf von Laban et Mary Wigman écartent le principal 
danger auquel l'expérience de Monte Verita aurait pu les conduire : la dérive occultiste. Ds 
adoptent toutefois des attitudes très différentes vis-à-vis de cette question. Tandis que le 
chorégraphe prend ses distances avec le mysticisme et choisit la voie de la professionnalisation 
de l'art de la danse, la danseuse préserve au contraire cette dimension et opte pour la voie du 
dialogue entre les cultures. La position de Rudolf von Laban se manifeste clairement à la fin des 
années 1920, à l’occasion d'une querelle avec Fritz Bôhme, l'un des principaux écrivains de la 
danse moderne de l’entre-deux-guerres. De chercheur de talents qu'il était après la guerre, ce 
dernier se présente progressivement comme le penseur visionnaire des aspirations culturelles de 
cet art. Il est l ’un des premiers critiques à répandre l'idée nietzschéenne selon laquelle le 
danseur est le prophète d'une nouvelle "culture du mouvement" (Bewegimgskultur), capable de 
faire contrepoids à la civilisation technique. La revue qu’il projette de fonder en 1924, 
L'homme dansant, mensuel pour la science et la culture de la danse, s'appuie sur cette idée : "B
160 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Notizen. Theorie des Tanzes", n° 83/73/1492, "Richtungslinie für die 
tänzerische Berufsausbildung”, n° 83/73/1634.
161 La choreutique est l'étude du corps dans son mouvement spatial et l'exploration des formes de 
mouvements harmoniques (les "gammes” de la kinésphères en sont une application). L’eukinétique est l'étude de 
la dynamique et du rythme du mouvement (elle est un dérivé de l'eurythmie). Sur les idées de Rudolf von Laban 
sur le mouvement, voir les ouvrages de Valerie Preston-Dunlop et de Vera Maletic.
162 Sur la danse au Bauhaus, voir Albert Flocon, Scénographie au Bauhaus. Dessau 1927-1930, Paris, 
Archimbaud.
163 "Dort in diesem Land Bauer zu sein, rodender, pflügender, säender Landmann, hangend und hangend vor 
Hagel und Gewitter, kämpfend gegen Unkraut und Ungezier, harrend auf Emtesegen, ist ein ebenso starkes, 
gerades und gesundes Lebenswerk, wie die Arbeit des Bauern, dessen Brot wir essen" ; Rudolf von Laban, Ein 
Leben fUrden Tanz, op. eit... p. 115.
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ne s'agit pas de penser l'art de la danse, mais de favoriser la renaissance de l'homme 
dansant"164. Comme Rudolf von Laban, il envisage le développement de la danse moderne en 
termes de reconquête du sacré dans le monde profane. Son soutien actif au courant labanien 
jusqu'à la fin des années 1920 a ce sens : "Si la conception du mouvement de Laban se réalise, 
alors, les lois de la danse de Laban détermineront la culture du mouvement de notre temps et lui 
donneront son caractère formel"165. Cependant, dans un livre publié en 1928, Le descellement 
des secrets. Les signes de l'âme pour une métaphysique du mouvement, l'écrivain donne une 
interprétation inédite de ses propos166. De réflexion spirituelle, sa défense de la danse moderne 
prend ici la forme d’un messianisme social. L'ouvrage se termine sur une vision d'un 
"Troisième Reich" à venir, qui serait une sorte de théocratie taoïste, inspirée de la pensée du 
sage de l'antiquité chinoise, Lao-Tseu. Dans ce monde où toute distinction entre le spirituel et le 
temporel aurait disparu, la danse tiendrait un rôle mystique de non-intervention et de technique 
d’accroissement de la force vitale. Si l'auteur se réfère aux idéaux pacifiques de Monte Verita, 
pétris de pensée taoïste (son livre est dédié à la colonie)167, il cautionne aussi le pessimisme 
culturel des penseurs conservateurs168. Comme Rudolf Bode, il annonce une révolution de la 
société par le mouvement. Il se distingue néanmoins du gymnaste par la finalité mystique et non 
politique de son propos.
C’est sur cette définition de la fonction mystique du mouvement que se heurtent Fritz 
B oh me et Rudolf von Laban. Contrairement à l'écrivain, qui est attaché au mysticisme social de 
Monte Verita, le chorégraphe situe clairement son utopie au coeur d'une démarche artistique. La 
lettre qu'il envoie à Fritz Bohme, au lendemain de la publication de son livre, révèle cette 
profonde divergence. Tout en reconnaissant la justesse des intuitions de l'écrivain, Rudolf von 
Laban le met en garde contre sa volonté d'expliquer scientifiquement le phénomène de l'extase 
et de la magie : "L'homme ne doit jamais chercher à regarder ce que les dieux ont couvert par la 
nuit et le jour. Les jugements capables de dévoiler l'expérience de danse à l'entendement et de 
faire ainsi du vécu puisant une pensée compréhensible sont un processus qui est en soi
164 TzA Leipzig, Fonds Fritz Böhme, "Entwurf einer Tanzeitscbrift : Der tanzende Mensch. M onatschriftßr 
Tanzkunde und Tanzkultur. 1922,1924".
165 Fritz Böhme, "Materialien zu einer soziologischen Untersuchung des künstlerischen Tanzes", in Ethos, 
1925-1926.
166 Fritz Böhme, Entsiedlung der Geheimnisse. Zeichen der Seele zur Metaphysik der Bewegung, Berlin, 
Kinetischer Verlag, 1928. Dans cet essai, l'écrivain tente de fonder une métaphysique du mouvement corporel à 
partir de l’interprétation du signe grec JAO (Jota, Alpha, Omega). Ses réflexions sur l'âme humaine et son 
rapport à l'espace et au temps recoupent celles de Ludwig Klages et d'Henri Bergson (l'idée selon laquelle le 
corporel est partie-prenante du domaine spirituel), mais elles se distinguent par leur finalité religieuse. Pour lui, 
"le mouvement humain montre le chemin de la matière vers Dieu". Si la danse est aussi le reflet du rythme 
universel, elle est surtout le signe de la présence divine en son sein.
167 Martin Green, op. cit., p. 65-73.
168 Dans son ouvrage Das dritte Reich (publié pour la troisième fois en 1931), Moeller van den Bruck 
propose un modèle politique qui serait une synthèse entre l'individualisme de la société occidentale, le 
collectivisme du système soviétique et la sensibilité allemande pour l'intériorité. Il représente avec ses 
prédécesseurs, Paul de Lagarde et Julius Langbehn, le courant de la pensée antidémocratique en Allemagne ; voir 
à  ce propos Fritz Stem, The Politics o f  Cultural Despair, Berkeley, University of California Press, 1961.
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impossible (...). La nuit et le jour de la folie sont comme les gardiens du seuil devant les portes 
de l'extase et de la magie (...). L'utilisation de la magie et l'ivresse de l'extase sont pour 
toujours incompréhensibles. Même leur effet nous est impénétrable"169. Le chorégraphe estime 
que seules la danse et la poésie - et non l'intellect - sont capables d'approcher ce seuil de 
l’incompréhensible sans risquer de tomber dans la folie. Si ses expériences mystiques de 
Bosnie et de Monte Venta lui révèlent que la force de la magie réside dans son secret, l'après- 
guerre, en revanche, lui montre la fragilité des frontières qui séparent le sacré du sacrilège. Les 
succès des danseurs modernes provoquent en Allemagne une mode de spectacles amateurs, 
dont le ton mystique n’est pas toujours du meilleur goût170. Pour cette raison, le chorégraphe 
s'interroge sur le problème de la vulgarisation de l’expérience. Nourrissant de hautes ambitions 
pour son art, il finit par critiquer ouvertement la persistance d'un expressionnisme tardif dans la 
d a n s e 171. Il juge que celui-ci est un frein à  la professionnalisation du métier et à la 
reconnaissance culturelle de la danse moderne comme art majeur.
Son jugement à l'égard de Fritz Bôhme va dans ce sens. Il se méfie de l'usage 
superstitieux dont son ouvrage pourrait faire l'objet et il estime que les orientations occultistes 
prises par l’auteur risquent d'être pernicieuses au développement artistique de la danse. Son 
propos ne vise donc pas tant à renier le sacré dans l’art qu’à en formuler autrement la fonction. 
Professionnaliser la danse est une façon pour lui de redéfinir les frontières du secret. Son 
travail de théorisation des pratiques corporelles lui offre la distance qui lui est nécessaire pour 
"libérer le corporel" de son narcissisme et pour préserver l'oeuvre de danse de dérives 
mystiques, extérieures à la finalité de l'art. Rudolf von Laban modifie donc sa trajectoire et 
évite les dangers inhérents à l’utopie asconienne. A l'inverse de Fritz Bôhme, qui réduit la 
danse à un messianisme religieux, le chorégraphe s’oriente vers la construction d'un art doué 
de mystère.
La démarche de Mary Wigman est moins théorique que celle de Rudolf von Laban et 
plus proche, par son côté extatique, des goûts de Fritz Bôhme. Toutefois, parce que la 
danseuse choisit, elle aussi, le champ de l'art, elle évite la dérive occultiste. Elle contribue 
notamment à enrichir la réflexion philosophique sur les rapports entre l’art et la religion. Le 
pasteur Paul Tillich, Professeur de théologie à l'École technique supérieure de Dresde, visite 
régulièrement l’école Wigman au milieu des années 1920. Il assiste aux répétitions du groupe 
de danse. Il s'avoue fasciné par la spontanéité des danseuses et juge que leur travail dégage
169 Lettre de Rudolf von Laban à Fritz Bôhme, le 12 décembre 1928 ; Collection privée d'Élisabeth Bôhme, 
Berlin.
170 Ce phénomène n'est pas nouveau dans le milieu du spectacle. Dans les années 1910, les succès de Loïe 
Füller étaient tels que chacun de ses spectacles était le même jour plagié par d'autres fées lumineuses ; Gabriele 
Brandsteuer, Loïe Füller, op. c i l , p. 128.
171 II écrit notamment : "La danse sentimentale improvisée de notre époque ne représente pas un 
accomplissement mais une déception", in Schrift tanz, 1928, n® 2.
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beaucoup plus de religiosité que n'importe quel commentaire de théologie172. Comme Rudolf 
von Laban, il cerne lucidement les dangers du "mysticisme occulte". Il critique la tendance au 
renfermement sectaire des mouvements spiritualistes et inclut dans sa liste les écoles de Rudolf 
Steiner173. Cependant, il ne place pas la danse moderne dans cette catégorie. Celle-ci est plus 
proche, selon lui, du "mysticisme esthétique" de la peinture expressionniste. Entre l'école 
Wigman et le cercle de la collectionneuse d'art moderne, Ida Bienert, il trouve à Dresde un 
milieu stimulant174. Il s ’intéresse, depuis le début des années 1920, aux rapports entre "le style 
religieux et la matière religieuse dans l'art plastique". Il voit dans la révolte mystique de 
l'expressionnisme un modèle susceptible d'enrichir le courant néo-réformé de la théologie 
protestante. Par leur redécouverte de la sphère du pré-religieux, les peintres ont rendu au 
christianisme les forces vitales que la morale bourgeoise lui avait fait perdre175. Les danseuses 
lui montrent également la voie de la réconciliation entre la culture et la religion.
Cette ouverture au mysticisme semble également favoriser un dialogue fructueux entre 
les cultures au sein des écoles de danse. Le danseur javanais Jodjana est régulièrement invité 
pour des stages ou des spectacles à l’école Skoronel-Trümpy de Berlin. A l'école Wigman, les 
cours d'histoire de la danse privilégient la danse orientale et la danse primitive176. La sensibilité 
religieuse de la danse moderne semble surtout favoriser le dialogue entre les cultures juives et 
allemandes, plus généralement appelé la "symbiose judéo-allemande". La présence de 
nombreuses élèves juives allemandes dans les écoles et dans les compagnies de danse souligne 
cette tendance. La danse moderne offre aux jeunes filles juives allemandes un modèle 
d'assimilation particulièrement séduisant. Par les métiers féminins qu'elle propose, elle leur 
permet de trouver une place dans le monde laïc, sans craindre l'interdit paternel et religieux 
imposé traditionnellement à la danse des femmes (dans les rituels religieux et dans les fêtes 
juives, la danse est réservée aux hommes177). Pour certaines danseuses, l'assimilation avec la 
culture allemande contemporaine est totale, allant parfois jusqu'au refus de la judéité. Pour 
d'autres, elle donne lieu au contraire à un dialogue inédit qui leur permet tout à la fois de 
renouer avec les racines mystiques de la culture juive et d'échapper au dogmatisme 
religieux178.
172 Wilhelm et Marion Pauck, Paul Tillicli, his U fe and Though, New York, Harper & Row, 1976, p. 114* 
115.
173 Paul Tîllicb, La dimension religieuse de la culture, Paris, Cerf, 1990, p. 225.
174 Wilhelm et Marion Pauck, op. cit., p. 116.
175 Paul Tillich, op. cit., p. 50.
176 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Der Tanz im Spiegel verschiedene Kulturen. Eine Folge neun 
Diskussionsabenden, September 1925-Juni 1926".
177 Zvi Friedhaber, "Bibliographie Sources in Research of Dance among the Jews", in Israel Dance, 1986.
178 Dans la conception de la danse de la littérature mystique juive, on retrouve certaines affinités avec la 
danse moderne. La danse est la métaphore de Dieu dans le Zohar. Dieu n'y est pas présenté comme une image 
fixe, mais comme un flux continu et changeant. De même, le principe de la vision mystique, central dans le 
Zohar, rappelle celui de la vision chorégraphique. L'individu qui voit dans le Zohar les images représentant 
l'origine divine de l'homme est censé être transformé par cette expérience mystique (Judith Brin Ingber, "Dance 
Images and the Zohar", in Israël Dance, 1986). Il n'est pas étonnant que ce soient les élèves de Mary Wigman, en
i .11* « ^
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M oeurs libres et ordre intérieur
En dernier lieu, on ne peut comprendre le succès de la danse moderne dans la société de 
W eim ar sans revenir sur la question du statut de l’individu. Si la jeunesse est particulièrement 
perm éable au discours de renouveau de cet art, ce n’est pas seulement parce qu’elle y trouve 
des réponses aux problèmes de la civilisation désenchantée, mais c'est aussi parce qu'elle y 
trouve une voie pour sortir de la guerre et du passé. Rosalia Chladek, l'une des grandes figures 
de la danse moderne à Vienne, et Alfred Schlee, le musicologue des éditions Universal, se 
souviennent de l'intense besoin de régénération qui s’est emparé de leur génération après la 
guerre. Eux-mêmes s’inscrivent à l'école Dalcroze de Hellerau pour, disent-ils, guérir de leur 
enfance chétive, "apprendre à respirer mieux”, développer leur capacité à "sentir" le monde, 
b ref pour s’ouvrir à la nouveauté et se libérer des cauchemars de la guerre179. Le corps est pour 
eux un lieu de renaissance. Outre le désir de renouer avec une existence pacifique, le besoin 
d 'enterrer le monde des pères est manifeste dans cette génération. Peu d'élèves viennent des 
m ilieux aristocratiques ou de la bourgeoisie aisée, comme Rudolf von Laban et Mary Wigman. 
La plupart sont issus des classes moyennes commerçantes. S'ils expriment moins le besoin de 
se libérer des carcans d'une éducation autoritaire et élitiste, comme leurs maîtres, ils espèrent en 
revanche rom pre avec l'hypocrisie de l'ordre immuable de la société d'avant-guerre. 
L'attachement aux valeurs pécuniaires et la croyance en la réussite matérielle sont laminés par 
les crises financières de la République de Weimar180. Pour ces artistes, l'aventure artistique 
remplace le matérialisme.
Ce besoin de changer d'univers explique le développement rapide d'un style de vie - 
sorte  de mode existentialiste avant la lettre - propre aux danseurs modernes. Celui-ci est 
reconnu comme tel en 1930, lors du congrès de la danse de Munich. Les journalistes sont
particulier Katia Bakalinska et Paula Padani, qui manifestent l'attachement le plus pur à l'expressionnisme 
mystique. Elles intériorisent totalement les principes d'improvisation et d'expressivité du geste, au point d'en 
faire la base de leur parcours artistique en Palestine dans les années 1930 (sur la naissance de la danse moderne en 
Palestine, voir Ruth Eshel, Dancing with the Dream. 1920-1964. The Development o/Artistic Dance in Israël, 
Tel Aviv, 1991). Certaines formes de danse des traditions juives, comme la "danse en cercle", se rapprochent 
également de la "ronde" (Reigen) de Rudolf von Laban. Utilisée à l'origine dans les fêtes religieuses hassidiques, 
cette dernière est reprise sous forme folklorique au début du siècle en Palestine par les premiers pionniers des 
kibboutz. Le terme de "Hora" qui la désigne, vient du grec "choros", et fait référence aux danses folkloriques des 
Balkans, découvertes par Rudolf von Laban dans son enfance, et dont il s'inspire pour ses premières danses 
chorales (Neomi Bahar, "Is the Hora an Israeli Dance ?", in Israël Dance, 1976). Lea Bergstein, danseuse du 
groupe Skoronel jusqu'à son émigration en Palestine, est notamment l’une des grandes initiatrices de la danse 
folklorique dans les kibboutz (Judith Brin Ingber, "Leah Bergstein", Dance Perspectives, 1974, n° 59). Ces 
hypothèses ont été élaborées à la suite d'une série d’interviews réalisées en octobre 1993 en Israël auprès de 
danseuses ayant émigré en Palestine au cours des années 1930 (Mia Ajolo-Pick, Deborah Bertonoff, Else 
Griinebaum-Dublon, Dania Levin, Shoshana Omstein, Paula Padani et Marianne Rotschild-Silbermann). Elles 
demandent à être approfondies.
179 Interview de Rosalia Chladek et Alfred Schlee, Vienne, 10 juin 1993.
180 Les classes moyennes sont les plus touchées par les crises économiques de l'après-guerre ; Rita Thalman, 
L a  République de Weimar, Paris, PUF, 1986.
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nombreux à remarquer que "la gerne féminine, avec ses costumes variés, originaux et précieux, 
a donné un effet un peu décoratif dans les pauvres rues munichoises"181. Certains en sont 
choqués, comme la directrice d’une auberge de jeunesse qui accueille un groupe de jeunes filles 
pragoises et se plaint de leur attitude indisciplinée et de leur accoutrement coloré182. 
L’expérience des moeurs libres de Monte Verita ne se transmet pas seulement sous la forme de 
nouveaux codes de conduite. Elle affecte également les choix de vie des danseurs, le célibat et 
l'homosexualité n'étant pas rares dans ce milieu. Ce style de vie libre rappelle celui pratiqué 
dans les écoles réformées, notamment la Freie Schulgemeinde de Wickersdorf, fondée en 1906 
par Wyneken. Toutefois, il semble que les écoles de danse aillent plus loin que les mouvements 
de réformes de la vie. Alors que la présence de femmes, de Juifs, d’handicapés et d’asociaux a 
toujours fait l'objet de débats virulents dans les groupes Wandervögel, les écoles de danse ne 
posent aucune limitation de cette sorte183. Le principe de la mixité s'impose comme une 
évidence. Le fait que les femmes soient majoritaires n'est pas présenté comme un nouveau 
sexisme, et aucun élitisme culturel ou social ne semble y régner184.
Ce progressisme a néanmoins ses limites. La libération des moeurs, que prônent les 
danseurs modernes a moins l'allure d'une révolution de l'ordre bourgeois que d'une 
"sécession" en son sein. La réforme de la Bildung, qui se traduit dans la danse moderne par le 
travail sur les forces irrationnelles du moi, n'empêche pas la persistance des valeurs d'ordre et 
de discipline intérieure. Celles-ci se manifestent à plusieurs niveaux dans l’école Wigman. 
L'organisation interne, largement improvisée les premiers mois, laisse place dès 1920 à un 
règlement strict qui rappelle plus l'atmosphère d'un conservatoire que celle de la communauté 
de danse de Monte Verita185. Cette discipline introduite dans la vie collective est directement 
liée à la finalité culturelle que Mary Wigman assigne à son école. Elle aborde cette question avec 
le plus grand sérieux : "Notre mission est de contribuer par tous les moyens à faire en sorte que 
l'école Wigman ne reste pas seulement durant les premiers mois, mais sur le long terme, un lieu
181 Dr. Dietrich, "Sechstagentanzen in München. Der dritte deutsche Tänzer-Kongress", in Hannoverscher 
Kurier, 27 juinl930.
182 Courrier de Berta Richter au comité organisateur du congrès de danse de Munich, le 20 juin 1930 ; 
Stadtarchiv Munich, Akt des Stadtsrats der Landeshauptstadt München, "Tänzeikongress München 1930", n° 373.
183 Sur les conceptions éducatives des mouvements de réforme de la vie, voir : Hellmut Becker, Gerhard 
Kluchert, Die Bildung der Nation. Schule, Gesellschaß und Politik vom Kaiserreich zur Weimarer Republik, 
Stuttgart, Klett-Cotta, 1993 ; George Lachmann Mosse, "The Rediscovery of the Human Body", in Nationalism 
and Sexuality, New York, Horward Fertig, 1985, p. 48-68 ; ainsi que les ouvrages de Corona Hepp et de Walter 
Laqueur.
184 Les élèves issus des milieux populaires reçoivent des bourses d'étude.
185 Un règlement intérieur est officialisé dans l'école en 1920. Il indique que l'ordre doit être respecté dans les 
vestiaires, que les affaires oubliées seront confisquées. 11 exige la ponctualité aux cours, interdit l'utilisation du 
piano en dehors des heures de cours, précise qu'un rendez-vous préalable doit être demandé pour les entrevues 
personnelles avec Mary Wigman, et propose que les requêtes des délégués des étudiants soient présentées par écrit 
(AK Berlinfonds Mary Wigman, "Wigman-Schule Dresde, Schulordnung", n°83/73/1563). Cette discipline 
contraste avec le récit posthume que la chorégraphe fait de ses débuts improvisés à Dresde dans une maison, aux 
murs expressionnistes rouge et or (Gerhard Schumann, "Gespräche und Fragen”, op. cil, p. 45).
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de travail modèle, qui serve (...) la grande idée de danse de notre temps"186. La liberté nouvelle 
qu'offre la danse moderne à la jeunesse de l’après-guerre s’éprouve donc dans un cadre 
clairement délimité. Elle a pour contrepartie un engagement artistique de type monastique. Cette 
attitude, qui caractérise parfaitement le rapport religieux que Mary Wigman entretient avec son 
art, explique également son intransigeance à l ’égard de quelques-unes de ses élèves qui 
choisissent d’autres voies que la sienne. Elle pardonne difficilement leur choix d'entrer dans 
des compagnies classiques ou leur attirance pour le cabaret187.
Chez Rudolf von Laban, cet attachement à la discipline perce surtout dans sa conception 
de "l'esprit de camaraderie". Les cérémonies, parades et défilés militaires que dirigeait son 
père, à la tête de l’armée d'occupation de Bosnie-Herzégovine, ont durablement marqué ses 
souvenirs d'enfance : "Les formations militaires témoignaient d'une telle unité que je ne 
pouvais alors l'expliquer que par un solide esprit de camaraderie et la loyauté : loyauté de 
l'individu envers toute l'unité et la patrie, tout comme la loyauté d'un individu envers un autre. 
Tout ceci finit par ternir l'image du civil bien trop insignifiante à mes yeux et seul l'art rejoignit 
mon idéal"188. Ces remarques du chorégraphe confirment sa conception de la liberté humaine. 
L'appartenance au tout est le cadre dans lequel l'individu peut exercer son libre arbitre. Il ne 
peut l'outrepasser. On assiste donc à un curieux renversement de perspective. En dépit des 
apparences, l'idéalisme de la danse moderne est marqué par les mêmes valeurs d'ordre que 
celles qui structuraient l'univers matérialiste des pères. L'individu de la Bildung moderne 
apparaît donc moins comme un homme neuf, fruit de l'utopie, que comme un homme réformé.
Les critiques que l’avant-garde de gauche renvoie à Mary W igman reflètent cette 
tendance. Le fossoyeur de l'expressionnisme, le poète Yvan Goll fait, dans son roman Sodome 
et Berlin , le portrait ironique de la mode de la "danse sacrée", initiée par Mary Wigman : 
"Danser et vivre en extase était le nouveau mot d'ordre donné aux Allemands à cette époque, en 
remplacement de l'ancien précepte patriotique périmé : «mourir pour la patrie !». Mais un mot 
d'ordre vaut l'autre, pourvu qu'il vienne d’une source mystérieuse. Toutes les jeunes filles de 
bonne famille qui autrefois rêvaient de devenir cantatrices ou infirmières, se consacraient 
maintenant à la danse pure et voulaient se faire prêtresses d'un service divin. Chacune inventait 
une nouvelle forme : la danse extatique, la danse héroïque, la danse philosophique ; l'une 
préconisait uniquement le mouvement des bras, l'autre le jeu des muscles du visage, une
186 "Unsere Aufgabe ist es in jeder Weise mitzusorgen, dass die Wigman-Schule nicht nur während des ersten 
Monate, sondern dauerend, eine vorbildliche Arbeitsstätte bleibt, die (...) ins Dienst der grossen tänzerischen Idee 
unserer Zeit steht" ; AK Berlin, "Die Wigman-Schule in Dresden : Schulordnung", n° 83/73/1563.
187 Cest le cas d'Else Dublon et de Julia Marcus en particulier qui sont engagées respectivement au théâtre 
d'Aix-la-Chapelle et à l'Opéra municipal de Berlinet qui se produisent en même temps dans différents cabarets de 
Berlin ; interview d'Else Dublon à Jérusalem, le 22 novembre 1993 et de Julia Marcus à Massy-Palaiseau, le 15 
avril 1992.
188 Rudolf von Laban, A Life fo r  Dance, cité par Martin Green, op. cit.., p. 140.
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troisième un balancement du corps extasié (...). Prêtes à se sacrifier, toutes ces iphigénies 
bourgeoises avaient un gros succès au Temple de la Fraternité Universelle"189. L’écrivain Cari 
Stemheim, défenseur du courant de la nouvelle objectivité dans l'art, porte lui aussi en dérision 
Rudolf von Laban et Mary Wigman dans une comédie intitulée Les héros de la vie bourgeoise. 
H y décrit la vie dans une école de gymnastique eurythmique près de Munich au bord du lac 
Bodensee, où cinq jeunes filles de bonnes familles viennent s'émanciper auprès du théoricien 
Heinrich Andersen (Rudolf von Laban) et du professeur de gymnastique Mary Vigdor (Mary 
W igman)190. Enfin, la cabaretiste Valeska Gert est sans doute celle qui a le discours le plus 
acerbe sur la danseuse. Elle fait de son antagonisme artistique avec elle un véritable combat 
politique. Son style extatique incarne parfaitement, selon elle, les travers de la bourgeoisie 
moyenne cultivée191.
Cette critique de la persistance des valeurs de discipline intérieure, et de soumission à 
l'autorité dans le système éducatif de la danse moderne, éclaire la nature des relations 
individuelles et collectives qui s'établissent dans les écoles de danse sous Weimar. Celles-ci 
continuent de fonctionner sur le modèle de la communauté fusionnelle de Monte Verita. Le 
principe organique qui structure les écoles (des filiales reliées à un centre), comme les relations 
humaines en leur sein (des disciples rassemblés autour d'un maître), rappellent le schéma du 
corps mystique de l'Église chrétienne. Dans le contexte de Weimar, ce principe apparaît comme 
une réponse à l'isolement de l'individu et à l'éclatement des structures sociales et familiales 
traditionnelles. Le sentiment de faire partie d'une communauté d'élus fondée sur un idéal 
supérieur compense la perte des repères sociaux et matériels de l'après-guerre192. L'esprit de 
corps particulier qui émane des écoles s'explique en outre par l'importance spécifique donnée à 
la relation affective dans la danse. Le mode sensitif, qui préside à la transmission du 
mouvement, est considéré comme un facteur décisif de l'épanouissement de la personnalité 
artistique. La vénération dont les maîtres font l'objet fait partie intégrante de ce processus193.
189 Yvan Goll, Sodome et Berlin, Paris, Circé, 1989, p. 62*64.
190 Carl Stemheim, Die Schule von Uznach oder Neue Sachlichkeit. Ein Lustspiel in 4  Aufzügen, 
Berlin 1926. La comédie est jouée en première le 21 septembre 1926 simultanément aux Schauspielhaus de 
Hambourg et de Cologne, ainsi qu’au théâtre national de Mannheim. La pièce est jouée avec succès jusqu’en 1929 
en Allemagne, en Autriche et en Suisse. Elle est critiquée par les cercles intellectuels qui soutiennent la culture 
corporelle (Die Tat).
191 Voir à ce propos l’article de Valeska Gert, "Mary Wigman und Valeska Gert", in Der Querschnitt, 1926, 
n° 5 et son autobiographie. Ich bin eine Hexe. Kaleidoskop meines Lebens, Munich, Knaur, 1968.
192 Les cérémonies funéraires organisées pour les danseuses Hilde Strinz (1928) et Vera Skoronel (1932) et 
pour le critique de théâtre John Schikowski (1934) sont des moments de manifestation d’un esprit de groupe 
particulièrement fort. Le départ de chacune de ces personnes donne lieu à une publication ou à un spectacle 
commémoratif.
193 La correspondance des élèves de Mary Wigman témoigne de l’admiration et de la fidélité qu’elle ont pour 
leur maître (Akademie der Künste, Berlin, fonds Mary Wigman). Nombreuses sont également les personnes qui 
décident d’étudier la danse après avoir vu un spectacle de Mary Wigman. C’est le cas en particulier d'Yvonne 
Georgi, d'Hanya Holm, de Giet Palucca et de Margarethe Wallmann (Susan Manning, Ecstasy and the Démon. 
Feminism and Nationalism in the Dances o f Mary Wigman, Berkeley, University of California Press, 1993, 
p.91).
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Néanmoins, il n'est pas certain que cette conception de la communauté spirituelle soit 
toujours synonyme de relations humaines et artistiques harmonieuses. La liberté individuelle 
qui règne dans les écoles de danse n'est pas celle, individualiste, de la société de Weimar. Elle 
correspond à la définition que donne le sociologue Ferdinand Tônnies de "l'individu 
communautaire", qui trouve son épanouissement dans un tout e t pour un tout194. Si le contexte 
communautaire de Monte Verita semblait favoriser la parfaite liberté des individus, en revanche, 
on voit apparaître dans les écoles de W eimar une tendance inverse, plus coercitive. Un 
penchant autoritaire apparaît chez les maîtres, tandis que des attitudes de soumission se 
manifestent parmi les étudiants. Ces deux dangers soulignent les limites du système éducatif de 
la danse moderne. Us soulèvent de façon plus générale la question de l'épanouissement de la 
personnalité au sein d'un groupe, notamment évoquée par Simmel dans son essai sur les 
conflits de groupe195. La danse moderne favorise-t-elle l'autonomie individuelle, ou au 
contraire incite-t-elle à la reproduction du style du maître ? La conscience d'être partie prenante 
d'une communauté artistique ouvre-t-elle à la liberté ou bien développe-t-elle le sens des 
obligations ?
Ces questions éducatives sont particulièrement décisives dans la danse, dans la mesure 
où le lien social qui s'établit entre le maître et ses élèves ne repose sur aucun "texte de loi". 
Contrairement à la musique ou au théâtre dont l'apprentissage repose sur une loi écrite - un 
solfège ou un texte littéraire -, la danse est sans référant théorique capable de justifier la vie 
collective des artistes196. Faute de posséder un "texte de danse", les danseurs sont 
particulièrement exposés au problème de l'arbitraire et de la dépendance affective excessive.
Les écoles Wigman et Laban se situent différemment par rapport à ces questions. De 
façon générale, il semble que le système éducatif de Rudolf von Laban soit plus respectueux de 
la diversité des talents des danseurs. La dimension objective et scientifique qu'il donne à son 
enseignement favorise une plus grande autonomie dans les choix de carrière des danseurs. Ses 
écoles forment aussi bien des danseurs de théâtre que des danseurs libres, des pédagogues que 
des chorégraphes, des notateurs que des accompagnateurs musicaux. Mais, curieusement, cette 
ouverture ne semble favoriser ni l'indépendance artistique, ni l'esprit critique des élèves. La 
fidélité au maître influence largement les choix de carrière des danseurs. Chaque promotion ne 
fait qu'agrandir les rangs de la mouvance labanienne. Les écoles Laban fonctionnent en réalité 
de façon analogue aux loges franc-maçonniques de Monte Verita. Leur structure organique et 
centralisée rappelle les corporations de compagnons bâtisseurs du moyen-âge rassemblées
194 Louis Dûment, op. cir., p. 61.
195 Georg Simmel. Conflict. The Web o f Group-Affiliations, Londres, Collier-Macmillian, 1955.
196 Cette question est évoquée par Jean-Michel Guy (dir.). Les publics de la danse, Paris, La documentation 
française, 1991, p. 300.
IV. Rudolf von Laban avec ses assistants et ses élèves en 1927,
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autour d'un maître charismatique. Leur cohésion interne repose sur la notion de cercle élu 
partageant les secrets du métier.
Curieusement, parce qu'il est moins professionnalisé que celui de Rudolf von Laban, le 
système éducatif de Mary Wigman est beaucoup plus élitiste. Centré sur l’idée de transmission 
directe, il a tendance à favoriser davantage les talents créateurs (les danseurs-chorégraphes, les 
pédagogues) que les talents reproducteurs (les danseurs de théâtre). La conséquence de ce type 
d’enseignement, entièrement organisé autour de la personnalité du maître, est double. Si l'école 
W igman peut être comparée à une pépinière de talents créateurs, elle n'en est pas moins 
menacée par un systèm e productiviste, qui prend le visage de ces multiples petites 
wigmaniennes au style extatique, décrites par le poète Yvan Goll. De la même façon que le 
charisme populaire de Rudolf von Laban, le charisme aristocratique de Mary Wigman est 
porteur de tendances autoritaires, susceptibles de mettre en péril l'utopie de l'individu 
communautaire197.
Le passage de l'utopie asconienne à la réalité de Weimar ne laisse donc pas intacte la 
danse moderne. S'il est vrai que les danseurs apportent des solutions constructives aux 
problèmes du surdéveloppement technique et de la perte d'âme de la civilisation urbaine, ils ne 
résolvent que partiellement la question du statut de l'individu et de la communauté. L'attitude 
des danseurs à l’égard de ces trois thèmes majeurs du romantisme anticapitaliste devra être 
suivie attentivement au début des années 1930. Dans quelle mesure pourront-ils maintenir leur 
discours sur le sacré et l'artisanat dans un contexte de crise économique rampant et 
d'exacerbation des concurrences internes du milieu de la danse ? Comment les "personnalités 
communautaires" formées dans les écoles de danse sauront-elles affronter les appels au 
rassemblement de la Volksgemeinschaft ("communauté du peuple") de la propagande nationale- 
socialiste ?
2. A la recherche de la culture festive
Après avoir étudié les lieux de vie et les systèmes éducatifs des deux principaux 
fondateurs de la danse moderne, il est nécessaire de se pencher sur leurs inventions 
chorégraphiques. Mary W igman et Rudolf von Laban créent deux genres chorégraphiques
197 Susan Manning affirme qu'il n’y a pas de conflit d'autorité entre Mary Wigman et ses élèves (op. cit., 
p.96). Notre interprétation est différente. Le fait que la seconde génération manifeste peu d'esprit critique à l'égard 
de ses maîtres ne signifie pas que les relations soient harmonieuses dans les écoles de danse. Les débats que 
nourrissent les critiques de danse aux congrès de la danse de 1928 et de 1930 sont en effet révélateurs de la crise 
que traversent les systèmes éducatifs de la danse moderne. Friedl Braur, élève de Mary Wigman, est l'une des rares 
danseuses qui conteste ouvertement les tendances arbitraires et autoritaires des méthodes de Mary Wigman et de 
Rudolf von Laban ("Einblick in die deutsche Tanzkunst", in Der Tanz, novembre 1935, n° 10).
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inédits : la "danse de groupe" (Gruppentanz, dite aussi Kammertanz, en référence à la musique 
de chambre) et la danse chorale ou "choeur en mouvement" (Bewegungschor). Comme les 
autres manifestations du mouvement moderne, ces genres chorégraphiques sont profondément 
marqués par les thèmes du romantisme anticapitaliste. Là encore, la recherche de réponses 
nouvelles aux interrogations de la civilisation technique et de l'ère des masses est inséparable de 
la menace de dérive. On voit notamment apparaître les premiers problèmes politiques que pose 
le mysticisme apolitique des danseurs.
a. R udolf von L aban  et le choeur en mouvement
Dans un article publié en juin 1920 sous le titre "L'éducation religieuse dans la fête", 
Rudolf von Laban compare pour la première fois son idée de "culture festive" à une 
Weltanschauung19*. La fête, qui permet de combler tous les rêves de paradis, est pour lui la 
réponse idéale aux manques du monde moderne. Elle seule peut rendre à l'individu blessé par 
le travail industriel et isolé dans l'anonymat de la société urbaine, le sens du rythme et de 
l'appartenance à la collectivité. Elle seule peut réveiller la sensibilité religieuse appauvrie de 
l'homme urbain et restaurer sa capacité à accéder à l'expérience cosmique collective. Raviver le 
sens de la festivité collective dans la civilisation contemporaine ne signifie cependant pas pour 
le chorégraphe renverser le sens de l'histoire, comme c'est le cas de Rudolf Bode. Il s'agit 
plutôt pour lui d'introduire des ruptures au coeur du monde profane, de le réorganiser en une 
"constellation de communautés festives"198 99.
L'instrument de cette vision du monde est la danse chorale. Rudolf von Laban donne 
progressivement à ses essais de danses collectives le profil d'un genre spécifique : le choeur en 
mouvement. Toujours habité par le modèle perdu des danses de Bosnie, il le compare à une 
nouvelle danse folklorique européenne200. Cependant, son principe est entièrement neuf. Il n’a 
de folklorique que le côté ludique et populaire. La finalité du coeur en mouvement est la 
création. Les participants ~ généralement des groupes moyens de dix à quarante amateurs de 
tous âges et de tous horizons sociaux - ne poursuivent pas d'ambition théâtrale. Rassemblés en 
plein air dans les jardins des écoles Laban, ils goûtent au plaisir du moment. Un peu comme 
dans un jeu d'orchestre improvisé, chaque amateur dirige tour à tour le groupe en lui indiquant 
par le mouvement ce qu'il attend de lui. Le groupe s'engage ainsi dans une série de figures 
collectives, qui peuvent elles-mêmes se subdiviser en sous-groupes dirigés par d'autres 
amateurs201. Si la notion de "guide" et "d'exécutant" {Führer et Geführter) est essentielle ici,
198 Rudolf von Laban, "Kultische Bildung im Feste", in Die Tau juin 1920.
199 Martin Green, op. cit., p. 223.
200 Rudolf von Laban, "Der Laientanz in kultureller und pädagogischer Bedeutung", in Der Tanz, août 1930,
p. 6-8.
201 Interviews dllse Loesch, Berlin, les 24 novembre et 1er décembre 1992.
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elle n'est pas synonyme d'ordre autoritaire. Contrairement aux parades militaires du fondateur 
de la gymnastique allemande, Friedrich Ludwig Jahn, ’Tordre" n'est pas imposé par le haut 
mais il prend sa source ù la base202. Ces improvisations dansées, inspirées des mouvements 
simples du quotidien, ont pour objectif de développer la fantaisie corporelle des participants et 
elles se font souvent en silence203. En ce sens, elles ne sont pas comparables à des exercices 
techniques d'éducation corporelle. Rudolf von Laban privilégie volontairement dans la danse 
chorale la dimension spirituelle avant le bénéfice hygiénique. Les thèmes d'inspiration de ces 
improvisations chorales ne sont ni illustratifs, ni narratifs. Essentiellement axés sur des 
processus énergétiques - l'onde, la vague, la pulsion, la circularité - ils se conçoivent comme 
autant de variations du rythme cosmique.
L es en jeux  de la m asse m oderne
Le travail collectif du choeur en mouvement n'est pas seulement circonscrit au domaine 
de la danse. Contemporain de l'émergence de l'ère des masses, il rejoint le domaine beaucoup 
plus vaste de l'éducation. Il n'est pas étonnant que cette pratique soit rapidement ouverte aux 
enfants et qu'elle soit intégrée aux activités de l'école réformée de W ickersdorf204. Elle est 
considérée comme un facteur déterminant de l’éducation de la jeunesse. Elle favorise le 
développement du sens communautaire. Elle est reconnue pour ses valeurs thérapeutiques 
auprès des associaux205. Les questions auxquelles tente de répondre Rudolf von Laban, avec 
ses choeurs en mouvement sont en réalité identiques à celles que se posent, à la même époque, 
de nombreux éducateurs, sociologues et théologiens. Comment redonner vie au corps social 
fantôme de la société allemande d'après-guerre ? La civilisation technique a lentement rongé la 
tradition de la communauté holiste et la chute du second Empire en a achevé la disparition 
définitive. Dès lors, comment favoriser un nouveau corps collectif capable à la fois de restaurer 
un modèle holiste et de répondre aux nouvelles données de l’ère des masses ? Comment
202 Georg L. Mosse, The nationaîization o f  Masses. Poliiicai Symbolism and Mass Movements in 
Germany from the Napoleonic Wars through the Third Reich, New York, Harward Fertig, 1975.
203 Les cours de danse chorale de Rudolf von Laban à l'Institut chorégraphique de Würzburg fonctionnent 
selon ce principe. A la façon d'un chef d'orchestre, le chorégraphe dirige les participants en indiquant seulement 
par le mouvement ce qu'il attend d'eux. Il cherche ainsi à faire du mouvement silencieux un langage capable du 
même raffinement que la parole ; Interview de Martin Gleisner par lise Loesch, le 31 mai 1978, in Collection 
privée d'Ilse Loesch. Berlin.
204 L'école de Wickersdorf, fondée en 1906 par Wyneken, allie dans un système communautaire mixte, 
éducation intellectuelle, culture physique et travail aux champs. Elle est à l'origine du vaste courant de réforme de 
l'éducation scolaire qui émerge en Allemagne dans l'après-guerre (voir les ouvrage d’Hellmut Becker et de Walter 
Laqueur). Fritz Klatt, célèbre penseur des courants de réforme de cette époque, est l’un des premiers à souligner 
l'importance que peut revêtir la danse dans l'éducation enfantine (il expose cette idée dans son livre D ie  
Schôpferische Pause, publié en 1921 aux éditions Diederichs). Martin Luserke développe cette idée à l'école de 
Wickersdorf, introduisant des "Jeux de mouvement" (Bewegungsspiele), très proches des choeurs labaniens (il en 
tire une théorie éducative qu'il présente dans l'essai "Das Bewegungsspiel", in I. Gentges, Tanz und Reigen, 
Berlin, 1927).
205 Dorothée Günther évoque ce thème dans le prospectus du festival de Bayreuth de 1931 ; Collection privée 
d'Ilse Loesch, Berlin.
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retrouver des formes culturelles capables d’exprimer la substance spirituelle du monde 
contemporain ? Vers quelle forme doit tendre la masse moderne et de quelles valeurs doit-elle 
être investie ?
Bien qu'elles ne fassent pas référence aux recherches de Rudolf von Laban, les 
réflexions du théologien Paul Tillich dans son ouvrage Masse et esprit (1922), éclairent 
particulièrement le sens du choeur en mouvement206. La "masse organique" est pour lui le 
modèle par excellence vers lequel doivent tendre toutes les constructions humaines. Parce 
qu'elle réconcilie l’individu et le groupe, elle met fin à l'aliénation que constitue la masse 
technique et impersonnelle de la civilisation industrielle. Elle répond au désir ardent de toute 
communauté qui se définit comme telle d'exprimer dans une forme concrète son identité 
profonde. Son idéal est atteint lorsque l'idée surgit dans la forme (Gestalt). L'esprit de la 
communauté se reconnaît alors dans une dynamique et dans des formes qui lui sont propres. La 
communauté qui s'éprouve ainsi comme masse organique a également les caractères d'une 
"masse sacrée". En renouant avec la communauté, l’individu restaure également les liens sacrés 
de l’origine. Le Führer de cette masse est comparable au Christ. Ni chef, ni sauveur, il est 
d'abord le représentant de l'idée universelle de la masse, le visionnaire de son destin. Les 
choeurs en mouvement de Rudolf von Laban se conçoivent précisément comme des masses 
organiques et sacrées. Ils sont le fruit des recherches du chorégraphe sur l'espace cosmique de 
l'icosaèdre et l'aboutissement de son rêve de cathédrale en mouvement. En improvisant des 
figures de danse collectives, les danseurs-amateurs rendent vie à la nostalgie de la communauté 
festive.
Néanmoins, durant les années 1920, le traitement chorégraphique de cette masse 
organique est problématique. Le choeur en mouvement est tenté par deux types de dérives qui 
remettent en cause son éthique initiale. Progressivement intégré dans les programmes de théâtre 
comme genre à part entière, sa fonction ludique a tendance à être dominée par une volonté 
démonstrative207. De même, l'augmentation de la taille des choeurs (certains se déroulent avec 
plusieurs centaines de participants) finit par rendre caduque un travail d'improvisation
206 Les idées de Paul Tillich sur les caractères de la masse s'inscrivent dans une réflexion politique plus 
générale. Penseur du romantisme anticapitaliste, il fait lui aussi le procès de la pensée rationnaliste des Lumières 
et du matérialisme bourgeois du monde capitaliste. II regrette que l'homme contemporain ait perdu les liens 
sacrés de l'origine. Il recherche dans une troisième voie, qu’il nomme le "socialisme religieux", le moyen de 
réconcilier les forces vitales de l’origine avec les valeurs de liberté conquises par les Lumières. Il rejoint en cela le 
courant du judaïsme libertaire, qui donne également une interprétation messianique au phénomène d’émancipation 
des Lumières. Son intérêt pour l’art en général, et pour la danse en particulier (on se souvient de ses visites chez 
Mary Wigman), est inséparable de cette recherche de nouvelles formes de vie collectives. Probablement voit-il 
dans la dimension à la fois individuelle et mystique de la danse moderne, une confirmation indirecte de cette 
troisième voie ; Paul Tillich, "Masse et esprit. Études de philosophie de la masse", in André Gounelle, Jean 
Richard (dir.), Oeuvres de Paul Tillich. Écrits contre les nazis, Paris, Cerf, 1994, tome 3, p. 49-112.
207 Sur la place de la danse chorale dans les réformes du théâtre voir Vibeke Peusch, Opemregie. Regieoper; 
Avant g ardislische Musiktheater in der Weimarer Republik, Dülmen, Tende, 1984,
V .  E x e r c i c e s  d e  d a n s e  c h o r a l e  a  l ' é c o l e  L a  b a n  d e  H a m b o u r g .
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collective. Celui-ci est remplacé par une direction de choeur, beaucoup plus traditionnelle. C'est 
à cette fin que Rudolf von Laban explore les potentialités de son système de notation du 
mouvement. La chorégraphie est d'abord écrite sur partition avant d'être enseignée aux 
amateurs. Ce système permet de faire répéter plusieurs groupes dans des lieux distincts avant 
de les rassembler pour un spectacle collectif.
Martin Gleisner, le bras droit de Rudolf von Laban, est le grand ingénieur de ce 
principe208. En 1931, il travaille durant huit mois à la préparation du jeu choral Chant rouge. 
Grâce à la labanotation, il tient le pari de faine répéter mille participants en groupes éparpillés en 
divers lieux autour de Berlin afin de n'avoir qu'une répétition générale quelques jours avant le 
spectacle209. Cet usage particulier de la labanotation transforme doublement le processus de 
création et la finalité du choeur en mouvement. Le rapport entre le chef et la masse n’est plus 
celui du guide spirituel révélant la voie enfouie dans les profondeurs de la masse. Il rappelle 
plutôt le sorcier manipulateur, guidant autoritairement les masses au moyen de ses partitions 
mystérieuses. De même, l'espace inconnu auquel ouvrait l'improvisation laisse place ici à un 
espace sans surprise. La recherche de formes neuves capables d'exprimer l'utopie de l'individu 
communautaire se substitue à une volonté de mise en forme claire et définitive, et le désir 
d'étendre au corps collectif l'expérience fusionnelle du corps spirituel est menacé par l'ambition 
du monumental. Conçue à l'origine comme une réponse constructive aux problèmes de la 
civilisation technique et anonyme, l'invention de Rudolf von Laban n'est-elle pas rattrapée par 
ses propres cauchemars ? De genre expérimental mineur et populaire, le choeur en mouvement 
ne risque-t-il pas de se transformer en une expérience de laboratoire, destinée à "fabriquer” du 
spectacle de masse ? Bien que le chorégraphe ait fui dans sa jeunesse les défilés militaires et le 
travail industriel, il ne semble pas avoir totalement échappé aux effets fascinants de la puissance 
des machines et de l'efficacité militaire. Son rêve de culture festive dévoile en cela un désir de 
domination de l'espace, qui risque de mettre en péril l'idéal organique du choeur en 
mouvement.
Le second problème majeur soulevé par le choeur en mouvement est celui de ses usages 
socioculturels. Dans la société blessée de l'après-guerre, ce genre, avec ses appels à la 
plénitude et ses rêves de fusion communautaire, répond aux aspirations de ceux qui cherchent à 
abolir le traumatisme de la foule bourgeoise divisée. On se souvient des mises en scène des 
mouvements gymniques du milieu du XIXe siècle qui symbolisaient l'union harmonieuse des 
hommes. Associées aux rituels d'inauguration des premiers monuments élevés à la mémoire
208 II expose ses idées dans de nombreuses revues spécialisées de danse, et dans son livre, Tanz für alle. Von 
der Gymnastik zum Gemeinschafttanz, Leipzig, Hesse & Becker, 1928.
209 Rob Bums, Wilfried van der Will, Arbeiterkulturbewegung in der Weimarer Republik. Eine historisch- 
theoretische Analyse der kulturellen Bestrebungen der sozialdemokratische organisierten Arbeiterschaft, Francfort, 
Ullste 1982, tome 1, p. 114.
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des guerres, elles permettaient d'incarner l'unité nouvelle de la nation allemande210. Le cas de 
la danse chorale est différent. Sa gestuelle n'est pas assimilable à une technique, dont les codes 
pourraient aisément être mis au service d'une doctrine idéologique ou religieuse. Mais son 
principe - l’organisation des masses dans l'espace et le rassemblement d'un grand nombre 
d'amateurs en plein air - le rend d'emblée attractif pour d'autres sphères que celle de 
l’éducation. Toute la question reste cependant de savoir de quelles valeurs socioculturelles sa 
structure organique est porteuse. Son idéal communautaire semble convenir autant aux 
organisations culturelles de la social-démocratie qu'aux mouvements de renouveau chrétien ou 
qu'aux tendances conservatrices des courants de pensée mystiques. Les socio-démocrates, qui 
doivent faire face au développement des loisirs de masse, le considèrent comme un instrument 
capable de contrer les modèles de l'éducation bourgeoise. Les penseurs du catholicisme 
moderne y voient un moyen de ressouder la communauté des croyants. Les défenseurs de la 
philosophie vitaliste y trouvent une réponse à leur nostalgie de l’âge d'or germanique. Le 
choeur en mouvement apparaît en réalité comme étant le parfait produit des ambiguïtés du 
romantisme anticapitaliste. De nature apolitique, il semble pouvoir satisfaire les discours les 
plus antagonistes, pourvu qu'ils soient fondés sur le modèle de la communauté holique.
L'attitude de Rudolf von Laban à l'égard des usages politiques ou religieux de son 
invention apparaît, à cet égard, décisive. Mais curieusement, le chorégraphe continue d'avoir 
envers l'idéal communautaire, la même attitude apolitique que celle qu'on lui connaît depuis 
Monte Venta, Au lieu de donner un ancrage socio-culturel clair à ses choeurs en mouvement, il 
manifeste sa méfiance vis-à-vis des entreprises de récupération politique ou religieuse. Cette 
attitude, qui souligne son ancienne défiance à l'égard de la société, est fondamentalement 
contradictoire. Car son rêve de faire renaître la culture festive dans le monde profane trahit aussi 
son attirance pour l'espace public211. Les propos du chorégraphe sur le rôle culturel des 
institutions religieuses et politiques révèlent particulièrement bien sa position. En premier lieu, 
s'il dénonce les dangers liés à Tutilisation de la danse chorale dans les rassemblements 
politiques, il reconnaît lui-même que ces manifestations contribuent à l'extension de la culture 
du mouvement (de nouveaux membres s’inscrivent à cette occasion dans les choeurs en 
mouvement)212. En second lieu, il affirme que les formes artistiques cultuelles et cérémonielles 
que favorisait autrefois le mécénat monarchique n'ont plus de raison d'être à l'époque 
contemporaine. L'art ne s'exprime plus désonnais que dans des formes artistiques et culturelles
210 Georg L. Mosse, op. cit.
211 La Cavalcade des métiers, qu'il organise avec les écoles de danse moderne de Vienne en 1920, en est un 
exemple probant. Dédiée aux métiers de l'artisanat, elle consiste en un gigantesque défilé de chariots décorés, dans 
les rues de la ville, ponctué de danses chorales sur les places principales. Participent à sa préparation le notateur 
Fritz Klingenbeck, les danseuses Ellinor Tordis et Gertrud Krauss, ainsi que les compositeurs Egon Wellesz et 
Ernst Krenek ; Harry Prinz, "Labans Festzug der Gewerbe in Wien", in Der Tanz, 1929, n° 9, p. 8-10.
212 Rudolf von Laban, Gytnnastik und Tanz, op. cit., p. 135.
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et il est libre de toute attache213. Le chorégraphe s’appuie effectivement sur ce constat pour 
refuser de voir son art assigné à des buts religieux extérieurs à sa finalité propre (d'où sa 
critique de la position de Fritz Böhme). Néanmoins, ses références fréquentes à l'époque 
baroque trahissentsa nostalgie pour les temps où l'art revêtait une fonction cérémonielle et où il 
était placé au centre des événements de la société214. Rêve-t-il que sa danse chorale occupe un 
jour une place analogue à celle du ballet dans la société de cour ? N'est-ce pas ce qu’il signifie 
lorsqu'il présente celle-ci comme une "renaissance festive" et un "cérémoniel social" ? Ses 
appels clairement adressés aux institutions culturelles étatiques à partir de 1926 iraient dans ce 
sens215.
Dès lors, on peut se demander si Rudolf von Laban ne joue pas volontairement sur la 
nature particulière de ses choeurs en mouvement - ni spécifiquement de droite ou de gauche, ni 
uniquement religieux, mais adaptables aux besoins de la culture des masses - pour favoriser ses 
rêves de culture festive ? Son rêve de fonder une nouvelle danse folklorique européenne 
n'aurait-il pas l'allure d'une nouvelle croisade des temps modernes, dont l'enjeu serait la 
reconquête de l'espace neuf des masses modernes ? La culture du mouvement emprunterait 
ainsi les réseaux des organisations culturelles existantes pour s'infiltrer dans l'espace public. 
Comment Rudolf von Laban parvient-il à maintenir à la fois un discours apolitique et une 
stratégie de conquête de l'espace public ?
L'éditeur Eugen Diederichs, mécène de la danse
Durant les années 1920, le développement et la diffusion des choeurs en mouvement est 
en grande partie assuré par le soutien des organisations culturelles de la social-démocratie 
(SPD) et des réseaux intellectuels des mouvements de réforme de la vie. Si cette collaboration 
s'avère bénéfique pour le genre choral, elle révèle aussi les limites et les dangers de la position 
de Rudolf von Laban. Le premier personnage qui prête attention aux recherches du chorégraphe 
est Eugen Diederichs, le fondateur des éditions Diederichs de léna. Éditeur respectable de la 
bourgeoisie éduquée de l'époque wilhelminienne, il est un fidèle pèlerin de Monte Verita durant 
les années 1910. C'est là qu'il rencontre Rudolf von Laban et qu'il découvre ses idées de 
danse. Il publie dans sa revue Die Tat la majeure partie des articles écrits par le chorégraphe 
entre 1919 et 1927. En 1926, il édite son premier ouvrage théorique, Chorégraphie. Il est 
doublement fasciné par la danse chorale. Elle représente pour lui la solution au problème de 
l'individualisme et de la société sans âme. Elle répond également à son intérêt pour la culture
213 ibidem, p. 132.
214 ibidem, p. 127-129.
215 ibidem, p. 43-44.
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festive. Particulièrement attaché aux cérémonies du solstice216, il invite le chorégraphe à mettre 
en scène l'une d'entre elles pour l'anniversaire de ses soixante ans, en 1927217.
Eugen Diederichs partage avec Rudolf von Laban de nombreuses affinités spirituelles et 
intellectuelles. Ses espoirs de renaissance sont à la hauteur du pessimisme culturel qu’il nourrit 
à l’égard de la civilisation moderne. Dans un article publié en 1929, il présente les trois 
missions spirituelles du présent et du futur : affermir la croyance dans le potentiel des forces 
irrationnelles de l’homme, opposer la forme organique au pouvoir du logos, et favoriser la 
formation de personnalités communautaires. Il entend par ce biais lutter contre le vide spirituel 
de son époque, le manque de créativité du système éducatif traditionnel, la corruption morale et 
l’embourgeoisement de sa génération218. Ce credo aurait pu venir de la bouche de Rudolf von 
Laban. Les orientations éditoriales qu'il donne à sa maison d'édition et à sa revue sont 
caractéristiques du romantisme anticapitaliste. Les penseurs romantiques (Fichte, Herder, 
Hölderlin) et les philosophes vitalistes (notamment Klages) y tiennent une large place, ainsi que 
les mouvements de réforme de la vie et du travail (les Wondervogel, le Deutsche Werkbund et 
les communautés libres). Un vaste domaine concerne également la mystique (Maître 
Eckerhardt, Saint François d*Assise, Martin Buber) et les "religions modernes" (le 
bouddhisme, l’anthroposophie de Rudolf Steiner)219. La danse occupe dans cet espace une 
place de choix. Eugen Diederichs s’intéresse depuis le début du siècle aux nouveaux courants 
de l'éducation corporelle. Il est le mécène des toutes premières écoles de réforme du 
mouvement - l'école d'Élisabeth Duncan et l'institut Jaques-Dalcroze - dont il édite les revues et 
les ouvrages. Par la suite, il diffuse également les oeuvres de Rudolf Bode et quelques écrits de 
Mary Wigman. Il publie en outre les essais d'un certain nombre d'écrivains proches de la 
danse, tels Hans Brandenburg, Rudolf von Delius, Leonore Kühn et Albert Talhoff220.
Toutefois, contrairement à Rudolf von Laban, le discours de régénération d'Eugen 
Diederichs n'est pas apolitique. Sa revue et sa maison d'édition sont dès l'origine des tribunes 
d'expression pour les courants de pensée vôlkisch. Les "séries Thule", publiées entre 1910 et
216 Probablement Eugen Diederichs a-t-il assisté en 1917 à L'hymne au soleil. Toujours est-il que les 
cérémonies annuelles du solstice d'été, dont il ravive la tradition à partir de 1906, concordent assez bien avec la 
conception initiale de la culture festive de Rudolf von Laban. L’éditeur voit dans le panthéisme solaire le moyen 
de restaurer une spiritualité mystique dans la culture contemporaine. Son modèle de référence n'est pas la culture 
paysanne de Bosnie, mais les rites des anciennes tribus germaniques. Il s'en inspire pour organiser les 
rassemblements annuels de son "cercle Sera" dans les collines de Thuringe ; Gary Stark, Entrepreneurs of 
Ideologie : Neoconservalive Publishers in Gennany, 1880-1933, Berkeley, University of North California Press, 
1981, p.74.
217 II est toutefois étonnant que Rudolf von Laban participe encore en 1927 à ces cérémonies. A cette 
époque, il critique déjà les dangers de dérive occultiste de la danse ; Martin Green, op. cil., p. 171,219.
218 Eugen Diederichs, "Die geistige Aufgaben von Heute, Morgen und Übermorgen", in Die Tal, décembre 
1929, n° 9.
219 Gary Stark, "Eugen Diederichs and Eugen Diederischs Verlag", op. cil.t p. 15-19.
220 Das deutsche Gesicht, ein Weg der Zukunft. Zum XXX. Jahr des Verlages Eugen Diederichs Jena, Jena, 
1926.
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1930, sont représentatives du mouvement du Volkstum avec leurs légendes teutoniques et leurs 
mythologies celtiques. Les affinités de l'éditeur pour les écrits de Julius Langbehn et de 
Richard Wagner sur l'art comme force révolutionnaire anti-intellectuelle, le rapprochent de la 
revue conservatrice Kunstwart de Ferdinand Avenarïus et de la Ligue Dürer. Si cette tendance 
néoconservatrice était mêlée à d'autres discours démocratiques et socialistes au début du siècle, 
elle s'affirme plus nettement vers la fin des années 1920221. Eugen Diederichs, alors au seuil 
de sa vie, annonce l'avènement messianique du "nouveau mythe" de la Volksgemeinschaft 
("communauté du peuple") : la Kultur triomphera de la corruption du libéralisme occidental 
lorsque les Allemands auront renoué avec la religion germanique des temps pré-chrétiens222.
Dans quelle mesure Rudolf von Laban adhère t-il à cette évolution conservatrice ? 
L'apolitisme qu'il défend pour ses choeurs en mouvement dévoile certaines affinités avec les 
idées d'Eugen Diederichs. Le chorégraphe réaffirme non seulement avec ce genre son 
attachement à la communauté spirituelle au détriment de l'engagement social, mais il définit 
aussi plus précisémment les contours de cette communauté. "L'âme du peuple" évoquée par 
Max Weber se traduit chez lui par le terme de "race blanche", qui apparaît dans ses écrits dès 
19 2 0223. Rudolf von Laban ne semble pas prêter un sens raciste à cette expression. Mais il 
exprime par là un engagement culturel très marqué. Un peu à la façon d'Oswald Spengler, 
l'avenir de la "race blanche" - autrement dit du monde occidental, y compris les États-Unis - 
dépendrait de l'issue de l'épreuve de force qui oppose la tradition allemande de la Kultur 
romantique à la civilisation rationnelle. La demande de naturalisation que fait le chorégraphe en 
1931 confirmerait ce choix de servir la culture allemande224. Si ses affinités avec le mysticisme 
conservateur d'Eugen Diederichs se traduisent finalement par une collaboration plus 
intellectuelle qu'artistique, elles n'en définissent pas moins un potentiel réel dans la danse 
chorale225. En déclarant en 1930 que le choeur en mouvement est appelé à être la nouvelle 
danse folklorique de la "race blanche'*, le chorégraphe ne fait que révéler lui-même la fragilité 
des frontières qui séparent l'imaginaire communautaire de la réalité politique226.
221 Gary Stark, "Eugen Diederichs and German Culture", op. cit., p. 58-106.
222 Eugen Diederichs, "Die geistige Aufgaben von Heute, Morgen und Übermorgen", in Die Tat, décembre 
1929, n° 9. Eugen Diederichs meurt en 1930. Pour cela, il ne peut être taxé de penseur nazi. Néanmoins, le 
courant de pensée qu'il représente contribue au pré-fascisme.
223 Rudolf von Laban, Die Welt des Tänzers, op. cil., p. 200.
224 II est d'origine austro-hongroise et entamme à l'époque une carrière dans la fonction publique, comme 
maître de ballet de l'Opéra national de Berlin.
225 Outre le choeur en mouvement réalisé lors du solstice de 1927 et un autre présenté en 1930 par le 
collaborateur de Rudolf von Laban, Albrecht Knust, au théâtre de verdure de Hambourg pour le compte d'une 
"société patriotique" (Akademie der Künste, Berlin, collection Ilse Loescb), on ne connaît a priori pas d'autre cas 
de collaboration concrète (il n'existe pas à proprement parler de fonds d'archives sur le mouvement choral. Nous 
n'avons pu retrouver la revue Der Bewegungschor, publiée à Hambourg en 1928 par paul Weichelt. Cela 
permettrait probablement d'éclairer les ancrages culturels des choeurs labaniens).
226 Rudolf von Laban, "Der Laientanz in kultureller und pädagogischer Bedeutung", in Der Tanz, août 1930,
p. 6-8.
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La social-dém ocratie et la question de Tart engagé
La collaboration des choeurs en mouvement avec la social-démocratie commence un peu 
plus tard, dans la seconde moitié des années 1920, au moment où la pratique du choeur en 
mouvement se répand. Contrairement au mécénat intellectuel d'Eugen Diederichs, celui de la 
social-démocratie est d'abord concret. De nombreux choeurs sont associés aux programmes 
éducatifs, aux manifestations sportives et aux spectacles de théâtre des organisations 
socialistes227. A l'époque, l'idée que le socialisme peut s'imposer aussi bien par la culture que 
par le combat économique ou politique gagne progressivement de nombreux responsables du 
mouvement socialiste228. La danse chorale séduit particulièrement, car elle est vue comme un 
moyen de contribuer à la prise de conscience des classes laborieuses de leur spécificité 
culturelle. Werner Roller, engagé en 1928 dans le choeur labanien de Halle, attribue 
précisément cette mission à son groupe : "Nous avons essayé (...) de secouer les gens au 
moyen de notre art et de les mobiliser pour la lutte de la classe ouvrière (...). Le sujet et le 
contenu de nos danses, c’était la lutte de la classe ouvrière et de l'humanité opprimée pour se 
libérer de la servitude et de l’exploitation. L’élaboration et la mise en forme de nos jeux étaient 
pour nous, ouvriers, inséparables de nos préoccupations politiques"229.
Cette collaboration est le fait des animateurs de choeurs. Contrairement à leur maître, ils 
ont un engagement politique clair. Certains choisissent d'inculquer aux membres de leurs 
choeurs les valeurs de l'éducation socialiste moderne. C’est le cas de Jenny Gertz et de son 
assistante, Use Loesch. Formées dans les écoles labaniennes, elles fondent, en 1928 à Halle, 
un choeur d'enfants et d'adultes. Leur enseignement, axé sur le contact avec la nature et 
l’apprentissage de la vie collective, reflète les principes défendus par l'association touristique 
"Les amis de la nature" (Touristenverein-Die Naturfreunde)230. D'autres s’orientent plutôt vers 
l'animation des fêtes de la social-démocratie. En 1924, Martin Gleisner, assistant de Laban tout 
au long des années 1920231, introduit pour la première fois la danse chorale dans les 
programmes éducatifs de l'école centrale du SPD, la Heimvolkshochschule Tins232. Puis, se 
faisant progressivement connaître dans le milieu de l'éducation populaire grâce à ses spectacles
227 Quoique incomplète, la Collection lise Loesch de l'Akademie der Künste de Berlin donne un aperçu assez 
varié des manifestations des choeurs en mouvement proches du parti social-démocrate.
228 Notamment Valtin Hartig, le directeur de l'Institut de formation des travailleurs de Leipzig (Arbeiter- 
Bildungsinstitut), qui en fait le crédo de son mensuel Kulturwille. MonatsbUttler für Kultur der Arbeiterschaft ; 
Rob Burns, op. rit., p. 47, 58.
229 Françoise Lagier, "Danse et politique. Gestuelle de l'agit-prop allemande”, in Denis Bablet, Le théâtre 
d'agit-prop de 1917 à 1932, Lausanne, L’âge d'homme, 1978, tome 3, p. 82.
230 L’association est issue à la fin du siècle du mouvement socialiste des Oiseaux migrateurs. Elle est 
l’initiatrice des premiers parlements pour enfants ; Rob Bums, op. cit., p. 138-139.
231 II est, depuis 1929, le directeur et fondateur de l'Association des choeurs en mouvement de Berlin (Verein 
Berliner Bewegungschor).
232 L'école, fondée par d'anciens membres de 1USPD et de l'aile gauche du mouvement de la Jeunesse 
socialiste (Jungsozialisten), vise par son programme éducatif à remettre la culture au centre de la vie collective et 
à faire de sa spécificité un enjeu politique au sein du monde capitaliste ; Rob Bums, op. cit., p. 58.
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de choeurs, il est de plus en plus réclamé à la fin de la décennie pour animer les fêtes du 
mouvement socialiste. Il est notamment invité en 1931 à Berlin par le Mouvement de la 
jeunesse ouvrière allemande sudète (Sudetendeutsche Arbeiter Jugend) pour la fête du 1er mai 
et celle de la Jugendweihe. Son spectacle, Chant rouge (Rotes Lied), présenté également à 
Berlin pour le quarantième anniversaire de la Ligue allemande des chanteurs-ouvriers 
(Deutschen Arbeiter-Sängerbund) en 1931, est reconnu dans la revue Vorwärts comme un 
sommet des rassemblements culturels du mouvement socialiste233. C’est à cette époque que 
Martin Gleisner devient membre du Comité des fêtes et des célébrations au sein du Comité 
éducatif socialiste (Ausschuss für Feste und Feiern im Sozialistischen Bildungsauschuss)234. 
Quoique autodidacte, Otto Zimmermann s'identifie également au courant labanien. Écrivain, 
acteur, danseur, et cabaretiste, il met ses talents multiples au service de diverses organisations 
culturelles et sportives socialistes à partir 1928. Il se spécialise dans les mises en scène de 
choeurs chantés et dansés. Installé à Leipzig, il travaille notamment pour l’Association sportive 
des travailleurs allemands (Deutsche Arbeiter-Turn und Sportverband), l'Association 
allemandes des chanteurs ouvriers (Deutscher Arbeitersängerverband), l'Association des scènes 
populaires allemandes (Deutsche Volksbühneverband), ainsi que l'Institut de formation des 
travailleurs (Arbeiterbildungsinstitut)235. Ses spectacles en plein air s’inscrivent dans la longue 
tradition des fêtes syndicales et des spectacles de masse du mouvement socialiste de Leipzig236.
Enfin, une troisième tendance se dessine dans le domaine du théâtre engagé. Olga 
Brandt-Knack, maître de ballet du théâtre municipal de Hambourg, est l'une des premières à 
promouvoir la danse auprès des masses défavorisées. Elle devient membre du SPD en 1918 et 
fonde peu après le premier Choeur parlé et dansé prolétaire de Hambourg237. En 1926, Karl 
Vogt et Berthe Triimpy, l'ancienne collègue de Mary Wigman, ouvrent à leur tour un choeur 
dansé et parlé à la célèbre Volksbühne de Berlin, alors dirigée par le metteur en scène Erwin 
Piscator. L'initiative émane du maire de Berlin, M. Reiche, qui invite Berthe Triimpy à 
rassembler un groupe de jeunes chômeurs sans logement et à les intégrer dans un travail choral 
en échange d'un repas. La danseuse inaugure la première séance devant plus de quatre-vingt 
personnes, avec un extrait du Zarathoustra de Nietzsche238. Par la suite, le groupe de danse de
233 Rob Bums, op. cit., p. 114.
234 Les informations biographiques sur Martin Gleisner proviennent des archives privées dUse Loesch (en 
particulier, une lettre de Martin Gleisner, datée du 7 juillet 1977 à New York et deux interviews faites par lise 
Loesch à Berlin, les 31 mai et 8 juin 1978).
235IZG Munich, dossier Otto Zimmermann.
236 Sur ce sujet, voir le chapitre "Zur Geschichte der Leipziger Gewerkschaftsspiele", in Hannelore Wolf, 
Volksabtsimmung auf der Bühne ? Das Massentheater als Mittel politischer Agitation, Francfort, Peter Lang, 
1985, p. 119-141.
237 Nils Jockel, Patricia Stöckemann, "Fugkraft in goldene Feme...", Bühnentanz in Hamburg seit 1900, 
Hambourg, 1989, p. 90-91.
238 Courrier de Berthe Triimpy à Ilse Loesch, le 5 juillet 1978 ; Collection privée de Use Loesch, Berlin.
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l'école Trümpy-Skoronel se joint au choeur. Celui-ci présente son premier travail scénique en 
1927 avec la pièce de Bruno Schonlank, L’homme divisé. Jeu pour choeur dansé239.
La collaboration des choeurs labaniens aux activités culturelles de la social-démocratie 
est équivoque. Les problèmes éclatent au tournant des années 1930, à l’époque où la 
détérioration de la vie sociale et économique force les partis de gauche à redéfinir leur stratégie 
culturelle. La question de la finalité de l'art est au centre des débats. L'éducation artistique est- 
elle une fin en soi ou doit-elle être intégrée à un but politique ? L'art doit-il traiter de thèmes 
abstraits ou s'ouvrir aux données du réel ? "L'art est une arme" (Kunst ist Waffe) déclare 
Friedrich Wolf au congrès de la Ligue allemande du théâtre des travailleurs (Deutsche Arbeiter 
Theaterbund, DATB), en 1928. Le DATB, jusqu'alors majoritairement social-démocrate, est 
dirigé cette année-là par des communistes240. En 1930, la Ligue allemande des chanteurs 
ouvriers, l'une des plus anciennes organisations musicales de la social-démocratie, se sépare à 
son tour de sa gauche241. Ces divisions atteignent aussi les réseaux de la danse chorale. Elles 
font resurgir de façon très nette les ambiguïtés de l'apolitisme labanien et soulignent les limites 
de la collaboration des choeurs en mouvement avec la gauche.
Deux tendances divisent les choeurs en mouvement, celle des pardsans de l'engagement 
politique de la danse et celle des partisans de l'autonomie de l’art. Les auteurs du théâtre d'agit- 
prop communiste voient, dans ce genre, un moyen de propagande qui permet de renforcer 
visuellement le message politique des choeurs parlés242. Hans Weidt, l'un des rares danseurs à 
être membre du parti communiste allemand (le KPD), partage cette conception de la 
collaboration de la parole et du mouvement. Dans son premier drame dansé, Passion d’un 
homme, écrit d'après la pièce de Ludwig Renn, la finalité artistique de sa danse et son 
engagement politique se mêlent intimement243. Quoique moins artistique, la démarche d'Otto 
Zimmermann est de même nature. Ses spectacles illustrent l'histoire de la lutte des classes. 
Dans le jeu festif Libère-toi, qu’il organise en 1929 à Nuremberg, à l'occasion de la seconde 
fête fédérale de l'Association sportive des travailleurs allemands, il imagine, avec 10 000 
participants, un affrontement entre des choeurs de "prisonniers politiques" et de "travailleurs" et 
des choeurs "d’esclaves spirituels", "d’esclaves militaires" et de "sportifs bourgeois"244.
239 Rob Bums, op. cit„ p. 198-206
240 ibidem, p. 128.
241 ibidem, p. 114.
242 Ces débats éclatent en particulier autour de la pièce de Bruno Schönlanck, Der gespaltenen Mensch, 
chorégraphiée par Berthe Trümpy et Vera Skoronel ; Rob Bums, op, cit., p. 198-206.
243 Erich Mühsam félicite le chorégraphe après la première au Deutsche Künstlertheater de Berlin ; Jean 
Weidt, Der rote Tänzer. Ein Lebensbericht, Berlin, Henschel, 1968, p. 23.
244 "Mach dich frei ! Festspiel der Jugend zum Bundesfest des Arbeiter Tum- und Sportbundes im Stadion 




En revanche, les collaborateurs les plus proches de Rudolf von Laban refusent cette 
double dépendance scénique et politique de leur art. Martin Gleisner défend la thèse de 
l’autonomie expressive de la danse chorale. Selon lui, celle-ci ne peut être un support décoratif 
de la parole, ni être totalement soumise à un but politique. Si elle doit traiter d'un thème 
politique, c'est en tant que telle, avec ses moyens d'expression spécifiques245. Le jeu festif 
"Chant rouge" qu'il met en scène en 1931, pour le quarantième anniversaire de la Ligue 
allemande des chanteurs ouvriers, reflète cette conception. Le thème du spectacle est l’histoire 
de cette association musicale à travers quatre décennies agitées de l'histoire allemande. Plutôt 
que de traiter celle-ci de façon narrative, Martin Gleisner préfère jouer symboliquement sur des 
ambiances spatiales. L’histoire de la ligue est ainsi évoquée sous la forme d'une grande 
sculpture rythmique de l'espace246. Chant rouge pourrait être joué dans un tout autre contexte, 
il n'en perdrait pas de sa force. A l’opposé de Hans Weidt et d'Otto Zimmermann, Martin 
Gleisner dissocie clairement la finalité de son art de celle de son engagement politique.
La critique par Hans Weidt, du principe d'autonomie du mouvement labanien intervient 
dans ce contexte : "Je me situais à l’opposé de la tendance abstraite du principal représentant de 
la danse d'expression, Rudolf von Laban, qui cherchait à esquiver le lien thématique ou encore 
à annuler ses références concrètes et tendait vers la danse "libre, absolue"247. Le "danseur 
rouge" rejette la tendance "l'art pour l'art" de la danse chorale. Elle correspond selon lui à une 
vision bourgeoise de la culture, qui n’est d'aucun secours dans la lutte politique, précisément 
au tournant des années 1930, lors du durcissement des affrontements entre les partis de gauche 
et le parti national-socialiste. Otto Zimmermann parvient aux mêmes conclusions que Hans 
Weidt. Dans un article paru en octobre 1930 dans la revue Kulturwille sous le titre "Danse, 
Église et prolétariat", il dresse un portrait acide des débats du troisième congrès de danse de 
Munich248. Il rejette clairement l'interprétation religieuse que le Père jésuite Friedrich 
Muckermann, l'un des penseurs du catholicisme allemand, fait du genre choral. Les 
observations présentées par ce dernier rappellent celles du pasteur Paul Tillich sur la fonction de 
l'extase dans la danse de Mary Wigman. Fervent défenseur du choeur en mouvement, il estime 
que celui-ci peut aider à ressouder la communauté des croyants et que, à ce titre, sa pratique 
doit être intégrée aux organisations de jeunesse chrétienne. Otto Zimmermann juge cette 
interprétation parfaitement contraire aux besoins du prolétariat. L'élévation mystique et la 
nostalgie de la communauté holiste signifient la négation de la lutte des classes. La ligne 
apolitique que Rudolf von Laban défend pour ses choeurs équivaut selon lui à une fuite du réel.
245 Martin Gleisner expose ces idées dans le chapitre "Le développement du choeur dansé" de son ouvrage, 
Tanzför Alle, op. cil., p. 156-157.
246 Rudolf von Laban, "Chorgesang und Tanz als Feier", in Singchor und Tanz, 1931, nö 13-14, p. 163.
247 "(...) Ich setzte mich allerdings in Gegensatz zur abstrakiierenden Tendenz der Hauptvertreter des 
Ausdruckstanzes, wie Rudolf von Laban, der die thematische Bindung zu meiden oder doch ihren konkreten Bezug 
aufzuheben suchte und dem 'freien', dem 'absoluten' Tanz zustrebte" : Jean Weidt, op. eil, p. 18.
248 Otto Zimmermann, "Tanz, Kirche, Proletariat”, in Kulturwille, octobre 1930, n° 10, p. 194-195.
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A cause de cela» les rêves de culture festive sont moins destinés à une humanité neuve qu'à la 
bourgeoisie éduquée. Otto Zimmermann saisit parfaitement bien l'enjeu de pouvoir sous-jacent 
à ces débats : la danse chorale est un instrument de conquête des masses modernes. La laisser 
aux mains de la mouvance labanienne signifie pour lui entériner l'ordre bourgeois de la 
République de Weimar. La mettre au service du combat socialiste signifie» à l'inverse» créer un 
nouveau monde : "La masse est un être vivant. Mais» ce cas [la position de Rudolf von Laban] 
montre aussi combien la bourgeoisie a reconnu l’importance des choeurs parlés et dansants 
pour la nouvelle culture festive. Elle sait mieux que certains dirigeants prolétaires ce que ces 
choses peuvent signifier pour le mouvement prolétaire. Elle veut les contrefaire et nous les 
prendre. Mais» en vérité, elle ne peut pas ravir le coeur qui bat dans nos spectacles"249.
Ces débats sur la nature politique ou non du genre choral prennent» au congrès de 
Munich, une telle ampleur que le public prend parti. Le jeu dansé satirique, "Attention nous 
changeons de vitesse !" (Achtung mr schalten auf !), présenté par le groupe amateur prolétaire 
d'Otto Zimmermann, est interrompu par un concert de sifflements. Construit autour du thème 
de "la jeunesse moderne dansante à l'assaut de l'esprit petit bourgeois", ce spectacle est ressenti 
par l'assistance comme une provocation. L'intervention du président du congrès n'empêche pas 
la salle de se vider250. En manifestant de cette façon leur désapprobation envers la mouvance 
gauchiste, les danseurs affichent donc leur apolitisme et confirment la pertinence des critiques 
formulées par leurs contradicteurs.
Les différents usages du choeur en mouvement durant les années 1920 autorisent 
plusieurs conclusions. Si la forme collective et populaire de la danse chorale place d'emblée ce 
genre à la croisée des sphères politiques, culturelles et religieuses de l'espace public, il est 
vierge, à l'origine, de toute attache particulière. Les valeurs socio-culturelles dont il est porteur 
dépendent essentiellement des choix individuels de ses animateurs. La symbiose du mouvement 
choral avec la social-démocratie se révèle superficielle en dépit de ses apparences initiales. La 
majorité des animateurs de choeurs en mouvement se range derrière la ligne apolitique de 
Rudolf von Laban et préfère les idéaux abstraits de la communauté spirituelle à un engagement 
social concret. Mais l'instabilité politique de la République de Weimar, qui favorise le 
durcissement des extrêmes sur l'échiquier politique au tournant des années 1930, rend 
difficilement tenable cette position. Faute de choisir leur camp, comme le fait la minorité
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249 "Masse ist lebendiges Wesen. Aber auch dieser Fall lehrt, wie klar die Bourgeoisie die Wirklichkeit der 
Sprech-, Bewegungs- und Tanzchöre für eine neue» werdende Festkultur erkannt hat. Sie weiss besser als mancher 
proletarische Führer, was diese Dinge für die proletarische Bewegung bedeuten werden. Sie wollen uns das 
rechtzeitig nachmachen und wegnehmen. Freilich, sie können nicht das Herz gewinnen, das in allen unseren 
schlägt" ; Otto Zimmermann, "Tanz, Kirche, Proletariat", in Kulturwille, octobre 1930, n° 10, p. 195.
250 Max Werner, "Arbeitslose hört: schon wieder ein Festessen - ein Skandal", in Neue Zeitung, 23 juin 
1930.
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engagée, les animateurs de choeur en mouvement facilitent les tentatives de récupération 
politique par le courant du mysticisme völkisch.
b. Mary Wigman et la danse de groupe
Le second genre caractéristique de la danse moderne durant les années 1920 est la danse 
de groupe. Mary Wigman en est l'initiatrice. Si cette danse appartient aux arts scéniques, elle 
reste, comme le choeur en mouvement, en dehors des courants traditionnels du théâtre. 
Destinée à de petits podiums, elle est le fait de compagnies de danse indépendantes. La taille de 
ces compagnies, dont les membres sont, le plus souvent, des femmes, varie de quatre à vingt 
personnes. Mary Wigman qualifie son genre de Tanzdrama ("drame de danse"). Elle signifie 
par cette expression qu'elle veut libérer la danse de ses anciennes dépendances musicales et lui 
donner un statut artistique autonome parmi les arts du théâtre. Cette volonté de mettre en valeur 
le fait dansant se traduit par un travail de scène exclusivement centré sur le mouvement 
corporel. Aucune trame narrative n’intervient dans le Tanzdrama. Il est le fruit d'une recherche 
sur les énergies spatiales et sur les dynamiques corporelles. Tout est au service de la vision 
dansée : les moyens scénographiques sont volontairement sobres, les décors sont faits de 
tentures sombres, les lignes des costumes sont épurées, les musiques d'accompagnement 
répondent à une dominante percussive... De nombreux petits groupes de danse propagent ce 
style dans les années 1920. Outre les trois groupes successifs de Mary Wigman, les plus 
célèbres sont ceux de Dorothée Günther, de Jutta Klamt, de Gret Palucca et de Vera Skoronel.
L'idéal de la communauté personnaliste
De la même façon que le choeur en mouvement, la danse de groupe est porteuse d'une 
vision éthique du monde. Elle se présente comme une tentative de redéfinition du lien social, 
ayant pour but de réconcilier le principe d'autorité et celui d'autonomie, le poids de la 
communauté et le primat de l'individu. L'improvisation collective, qui repose sur la loi de 
l'union spirituelle, renvoie au modèle de la communauté organique, défini par le sociologue 
Ferdinand Tönnies. Mary Wigman partage avec Rudolf von Laban la conviction que 
l'expérience communautaire est la condition de l'éducation de l'individu. Elle apporte cependant 
une réponse différente aux questions de son temps. Sa danse de groupe est une exploration des 
relations interpersonnelles au sein du groupe. La résolution des problèmes de la collectivité 
réside dans les liens harmonieux et créatifs qui se nouent entre un guide spirituel et ses 
disciples. Ce rapport entre le "cher et les "exécutants", autrement dit entre le chorégraphe et les 
danseurs, ne peut s'établir que si les disciples sont eux-mêmes des personnalités achevées. 
L'improvisation collective, qui est la première étape du processus de création de la danse de 
groupe, exige moins de capacités de soumission que de don de soi. Les danseuses doivent être
J
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suffisamment mûres pour pouvoir mettre en commun "la matière d'origine" dans laquelle 
puisera la chorégraphe251. Pour cette raison. Mary Wigman ne travaille pas avec des amateurs, 
mais avec des danseuses aux personnalités artistiques affirmées252. La "symphonie dansante", 
le "grand orchestre de corps en mouvement"253 que recherche la chorégraphe est donc le fruit 
d’une recherche collective et non celui d’un travail dirigé. Elle-même insiste sur cet aspect : "Le 
chef est rempli d'une expérience communautaire, la danse qu'il crée n'est pas imaginée par lui, 
mais originaire de l'esprit de groupe qui se forme dans les rapports mutuels du travail de 
danse"254.
L'historienne américaine de la danse, Susan Manning, donne précisément une lecture 
sociologique du travail du groupe Wigman. Elle interprète les chorégraphies des années 1920 
comme la recherche d'un nouveau contrat social capable de répondre aux besoins de la société 
démocratique de Weimar255. Les Scènes pour un drame dansé, présentées en 1924 avec un 
groupe de dix-huit personnes, éclairent particulièrement bien ces propos. Mary Wigman 
inaugure à cette occasion un premier travail d’improvisation collective qui réconcilie le principe 
d'autorité charismatique et l'idée d'achèvement individuel. Cette chorégraphie n'a rien d'un 
drame narratif. Elle montre seulement, à travers un dialogue spatial abstrait, les relations entre 
le groupe et ses solistes. Mary Wigman est soit soliste, soit membre du groupe, et les 
danseuses forment tour à tour une masse animée ou des groupes d'individus. Les premières 
scènes, Triangle et Chaos, mettent en avant les tensions dynamiques qui opposent le groupe à 
Mary Wigman et soulignent la puissance dominatrice du groupe. Le tournant, est la résolution 
de cette confrontation. Puis, avec Rencontre, le groupe est à son tour subordonné à la soliste. 
Enfin, dans Salutation, l’interdépendance harmonieuse entre la chorégraphe et le groupe est 
retrouvée. Rudolf Lammel, spécialiste des questions éducatives, est particulièrement attentif 
aux problèmes interrelationnels que soulève la danse de groupe256. Les Scènes pour un drame 
dansé représentent à ses yeux "un combat de l'individu avec lui-même et avec la masse ; une 
soumission de la masse et sa résolution dans l'individu"257. La danse de groupe reflète selon
251 C'est en ces termes que la danseuse contemporaine Susan Buirge décrit son travail avec le chorégraphe 
américain Nikolaïs, lui-même inspiré par Mary Wigman ; in Bongo Bongo, Théâtre Contemporain de la Danse, 
1991, n° 1.
252 La plupart des danseuses qui composent ses deux groupes de danse des années 1920 auront effectivement 
des carrières de solistes ou de chorégraphes : Yvonne Georgi, Gret Palucca et Berthe Triimpy qui font partie du 
premier groupe entre 1921 et 1922, et Ruth Abramovitch, Hanya Holm, Vera Skoronel et Margarete Wallmann 
qui appartiennent au second groupe entre 1923 et 1928.
253 Ce terme est employé par le poète expressionniste Rudolf von Delius, dans son livre, Mary Wigman, 
Dresde, 1925, p. 22.
254 "Der Führer ist vom gemeinschaftlichen Erlebnis erfasst, der Tanz, der er schaft ist nicht von ihm aus 
gedacht, sondern er stammt aus den Gruppengeist, der sich in den Wechselbeziehungen der tänzerischen Arbeit 
bildet" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Der chorische Tanz. Rundfunk, München, 17 Juin 1930", n° 
83/73/1446.
255 Susan Manning, "Mask and Gemeinschaft. Group Dances, 1921*1926", op. cit., p. 96-126.
256 II est l'auteur de l'ouvrage Die Erziehung der Massen. Grundlagen der Staatspädagogik, Jena, 1923. Son 
intérêt pour la danse s'explique par le fait qu'il est le père de la danseuse Vera Skoronel.
257 Rudolf Lämmel, Der moderne Tanz, Berlin, 1928, p. 108.
-102-
lui l'idéal d'une démocratie dans l'art. La dynamique communautaire qu’elle favorise autorise la 
diversité dans l'unité, l’égalité dans la fusion. II y voit la concrétisation de sa réflexion sur 
l'éducation moderne. Ainsi note-t-il dans son ouvrage consacré à Véducation des masses : 
"J'ai donné comme sens et but de toute éducation moderne la résolution de la masse dans ses 
individualités, la destruction de l'esprit de collectivité et la construction d'une conscience 
personnelle. Car la masse est l'ennemi du perfectionnement, et celui-ci ne peut être accompli 
que par des personnalités"258.
Cette interprétation sociologique de la danse de groupe serait incomplète si on ne lui 
associait pas une dimension religieuse. L'entreprise de Mary Wigman est plus d'ordre mystique 
que social. La chorégraphe ne cherche pas, comme Rudolf von Laban, à restaurer des espaces 
sacrés dans le monde profane de la société de Weimar. Son entreprise se situe d'emblée dans le 
domaine du sacré. L'utopie de la danse de groupe ressemble à une sorte de personnalisme 
communautaire avant la lettre. Dans les années 1930, le fondateur de la revue Esprit, Emmanuel 
Mounier, est le porte-parole de ce courant de pensée en France. Il puise dans le christianisme 
un modèle d'humanisme axé sur la personne. Sa réflexion recoupe des thématiques proches de 
celles du romantisme allemand. S'il attribue à l'individualisme les valeurs négatives de 
possession, d’isolement et d'oppression que représente le capitalisme bourgeois, il charge en 
revanche le personnalisme de valeurs positives d'appartenance à la communauté et de 
renouveau mystique. L'avenir appartient selon lui à des personnalités exemplaires, capables de 
faire advenir une civilisation nouvelle axée sur le religieux et sur l'élan vital259. Le groupe 
Wigman fonctionne sur cette même logique de renouveau spirituel chrétien. La communauté 
que forment les danseuses est entièrement fondée sur le modèle de la prêtrise. Les relations 
entre Mary Wigman et ses danseuses sont comparables à celles d'un prêtre avec ses croyants, 
ou du Christ avec ses disciples. Elles impliquent, ainsi que le définit Georg Simmel, 
"représentation et leadership, contrôle et coopération, vénération et approvisionnement de 
substance matérielle"260. Le groupe vit dans l'attente de la révélation d'une "danse absolue", 
porteuse de l'idée universelle du mouvement. Chaque création est une étape dans cette 
recherche. L'improvisation collective est comparable à un moment messianique. Le groupe 
rend visible la substance spirituelle qui l'anime. La Danse macabre illustre ce processus. Le 
groupe, qui n'est plus qu'un corps unique à plusieurs têtes, incarne parfaitement la nostalgie de 
la communion dans le corps mystique du Christ261.
258 ibidem, p. 108-109.
259 Pour un présentation d'Emmanuel Mounnier et du courant de pensée qu'il anime, voir Michel Winock, 
Histoire politique de la revue "Esprit”, Paris, Seuil, 1975.
260 Georg Simmel, op. cit., p. 161.
261 Susan Manning, op. e/i., p. 122-123.
VI. Groupe Wigman, Dansemaccibre (Totentanz), 1926.
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Les dérives du théâtre cultuel
Cette conception religieuse de la danse de groupe constitue à la fois la richesse et la 
faiblesse de l'art wigmanien. Comme les inventions de Rudolf von Laban, l'utopie du guide 
charismatique n'est pas à l'abri de dérives autoritaires. Elles se traduisent chez la chorégraphe 
par des ambitions cultuelles. Deux chorégraphies, Célébration (1928) et Monument aux morts 
(1930) attestent de ce changement, qui se repère à deux niveaux. D'une part, la polyphonie de 
groupe est progressivement abandonnée au profit d'un genre choral fondé sur le principe du 
chef. Dans Célébration, Mary Wigman se donne un rôle de soliste et se compare à "une voix 
unique qui parcourrait le tissu de l'oeuvre, tel un fil rouge, pour lui conférer son unité"262. 
Dans Monumentaux morts, elle adopte clairement un point de vue autoritaire : "Il ne s’agit plus 
de jeux de force, alliées ou antagonistes, forces qui tissent le matériau divers de la danse de 
groupe dans un discours personnel. L'élément potentiel de conflit ne doit plus se résoudre au 
sein du groupe même. Ce dont il s’agit, c'est de l’unification d'un groupe d'êtres humains en 
un seul corps mouvant qui (...) se dirige vers un but commun, avec l'assentiment de tous, 
selon un point de vue unique"263. Des voix s'élèvent à cette époque parmi les critiques de 
danse pour contester cette évolution. On estime que le groupe des danseuses n'est plus qu'un 
prolongement de la personne de Mary Wigman264.
De plus, la recherche d'une esthétique cultuelle prend progressivement le pas sur la 
recherche technique. Cela se traduit par une tendance au monumentalisme qui se fait au 
détriment de la libre expression des danseuses. Dans Célébration, Mary Wigman dit n'avoir 
jamais atteint une telle "harmonie absolue de couleurs, de formes, de lignes, de rythmes 
physiques et spatiaux"265. Ces effets sont le fruit d'une logique architecturale extérieure à la 
nécessité interne du groupe. Les danseuses n'y sont plus que des "silhouettes statiques", des 
"piliers", qui occupent "une place précise dans l'espace". Dans Monument aux « o m , la 
soumission des individus au monumentalisme est d'autant plus marquée que Mary Wigman 
travaille avec une cinquantaine de danseurs masqués266. Collaborant pour la première fois avec
262 Mary Wigman, op. ci/., p. 83.
263 ibidem, p. 85.
264 Pour Richard Litterscheid, il existe une contradiction entre le discours de la chorégraphe et la réalité : les 
danseuses de son groupe ne sont que des "wigmaniennes" sans autonomie artistique ("Mary Wigman und das 
Theater", in Der Tanz, mars 1929). Joseph Lewitan, le rédacteur en chef de la revue Der Tanz, pousse encore plus 
loin la critique. Estimant que la recherche d'abstraction de la chorégraphe a dégénéré, dans Célébration, "en une 
intrigue à caractère exotico-oriental", il conclut que le groupe de danse Wigman "fut pour les masses après la 
guerre et la révolution, l'ersatz d'un besoin inassouvi de parade militaire et d'extase religieuse" ("Mary Wigman. 
Volksbühne", in Der Tanzt mai 1929, n® 7).
265 Mary Wigman, op. ci/., p. 84.
266 Parmi eux, on trouve la plupart des danseuses qui formeront le troisième groupe de danse en 1932, «m&i 
que les danseuses du Groupe Günther de Munich. Hanya Holm est l'assistante de Mary Wigman durant les 
répétitions.
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le poète suisse Albert Talhoff267, elle est chargée d'élever par la danse "un monument vivant à 
la mémoire des morts de la Grande Guerre". La vision de "l'image exaltée" d'un "espace de 
cathédrale” lui semble la plus à même d'exprimer la souffrance des femmes et des hommes qui 
ont vécu la guerre. Habitée par le désir de "voir grand”, la chorégraphe réalise ici un travail 
purement architectural. L'impression extatique ne naît plus de l'émotion des corps, mais de 
l'esthétique formelle. Mary Wigman joue avec les corps comme avec des matériaux de 
construction. Elle les fait défiler telles des "formations en bloc" ou des "sommes de deuil", ou 
encore les "empile" et les groupe "comme les tuyaux massifs d'un orgue"268. Elle a recours 
pour la première fois à des accessoires - des étendards et des podiums - tandis qu'Albert 
Talhoff accentue l'aspect sculptural de l'espace avec une technique d’éclairage sophistiquée269. 
Ce travail de construction massif n'a donc plus rien à voir avec la lente maturation de la danse 
de groupe. Entièrement axé sur les effets visuels et sonores, il se conçoit comme la mise en 
scène d'un culte270.
Les tentations autoritaires et monumentales de Mary Wigman se distinguent sur ce point 
de celles de Rudolf von Laban. Alors que son confrère tente, avec ses choeurs en mouvement, 
de laïciser l'expérience de la communion mystique, la chorégraphe accentue au contraire son 
discours religieux. La cathédrale en mouvement qu’elle recherche est moins celle de la foule des 
croyants que celle du cercle élu des prêtres. Sa collaboration avec Albert Talhoff témoigne d'un 
engagement clair en faveur du courant du théâtre cultuel. La préparation du spectacle est 
soutenue par un large cercle de responsables culturels munichois, d’écrivains et de metteurs en 
scène, qui manifestent à cette occasion leur attente d'un théâtre total capable de réinsuffler à la 
culture un contenu substantiel religieux271. Théâtre de l'émotion et de la fusion collective, ce
267 Albert Talhoff (1888-1956), écrivain d'origine suisse installé en Allemagne depuis 1909, se fait connaître 
dans le milieu munichois du théâtre au cours des années 1920. Influencé dans sa jeunesse par Max Reinbardt, il 
se spécialise par la suite dans la poésie et le théâtre d'inspiration religieuse (/m Memoriam Albert Talhoff, 
Zurich, Dreiflammen-Verlag, 1956).
268 Mary Wigman, op. c i t p. 85-93.
269 Monument aux morts est l'aboutissement des recherches expérimentales d'Albert Talhoff sur les 
éclairages de scène. Il invente une sorte d'orchestre lumineux capable d'accompagner à la fois les mouvements des 
acteurs sur scène et le rythme musical. Mary Wigman assiste en 1928 à l'une de ses démonstrations lors du 
congrès de danse d'Essen. Fascinée par "l'atmosphère mystique" que l'écrivain parvient à créer, elle lui rend visite 
et accepte sa proposition de collaboration (Mary Wigman, op. cit., p. 82).
270 Isabelle Launay souligne également cette évolution dans son chapitre "Les difficultés de la danse de 
groupe", op. cit., p. 393-400.
271 Le spectacle d'Albert Talhoff est le fruit d’un long travail publicitaire. L'écrivain présente en décembre 
1928 un extrait de son oeuvre (Le choeur rituel) devant un cercle de 120 personnes représentatives des milieux 
officiels (entres autres le Dr. Becker, ministre des Cultes, le Reickskunstwart Redlob et plusieurs députés) et du 
monde artistique (notamment, le directeur général du Btthnenvolksbund Hypkens, Alfred Dôblin et Tbeodor 
Daubler de la Dichterakademie, les intendants Tietjen et Niedecken-Gebhard, et de nombreux critiques de théâtre). 
Son oeuvre expérimentale est suffisamment convaincante pour qu'un cercle se forme autour de l'écrivain. Il prend 
la forme d'une société privée en juin 1929, "La Scène chorale" (Die chorische Bühne E.V.), destinée à soutenir la 
réalisation de Monument aux morts, et à "développer l'art dramatique-synthétique du présent". Elle est financée en 
partie par la comtesse Waldersee, qui donne 80 000 RM et elle est présidée par le directeur administratif du théâtre 
national de Bavière, Heydel. La municipalité de Munich, qui juge le projet d'Albert Talhoff capable d'attirer les 
touristes étrangers pour son festival d’été, apporte également une aide financière à l'association (40 000 RM) ;
V I I .  A l b e r t  T a l  h o f f ,  M a r y  W i g m a n ,  Monument aux morts (Totenmal), 1 9 3 0
genre doit permettre de restituer au monde moderne les espaces sacrés dont la civilisation 
rationnelle l'a démuni. Monument aux morts constitue une tentative expérimentale de cette 
nouvelle forme de théâtre. Albert Talhoff reprend dans ce but la tradition wagnérienne de 
l’oeuvre d'art totale, fondée sur le mythe de la totalité du théâtre grec. Son spectacle, conçu 
comme une "vision chorale dramatique pour parole, danse et lumière”, réalise une sorte de 
synthèse entre les expérimentations de "musique lumineuse colorée” (Farblichtmusik)* 272 et les 
recherches anthroposophiques sur la parole et le mouvement de Rudolf Steiner. La 
collaboration scénique de la parole, de la danse et de la lumière, est censée symboliser le ré­
enchantement du monde, de la même façon que l'union de la poésie, de la musique et de la 
danse incarnait dans le choeur antique la totalité du monde cosmique. Albert Talhoff s'inspire 
en outre des réflexions du metteur en scène Georg Fuchs sur l'importance du mouvement 
comme force suggestive au théâtre et il reprend ses idées de réforme de l’architecture de 
théâtre273. La danse provoque une atmosphère d'autant plus émotionnelle, dan s Monument aux 
morts qu'elle remplit un espace théâtral entièrement neuf. L'écrivain fait construire pour la 
circonstance un gigantesque hall de 1500 places, qui, muni d’un podium sans coulisses, permet 
d'abolir la séparation traditionnelle entre la scène et le public274. Les commentateurs insistent 
sur les effets magiques et l'atmosphère mystique du spectacle et l’associent fréquemment à la 
tradition des Passions du festival bavarois d'Oberammergau275.
Ces recherches autour du théâtre cultuel ne font pas l'unanimité dans le milieu du 
théâtre. Nombre de critiques de théâtre proches des mouvements de gauche soulignent les 
ambiguïtés de la pensée de la totalité au théâtre. Partisans du théâtre épique de Berthold Brecht, 
ils critiquent les procédés d'identification mythique et de fusion émotionnelle utilisés par Albert 
Talhoff. Ils sont contraires à leur conception d’un théâtre d'éducation des masses, fondé sur la 
distanciation et l'objectivité276. Le directeur-général de la Ligue des scène populaires
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Stadtarchiv München, Akt des Stadtrats der Landeshauptstadt München, Kulturamt, "Talhoffs Vision Totenmal- 
Zuschuss", n° 135 ; StA München, Polizeidirektion, n° 5736.
272 Albert Talhoff a trouvé un soutien auprès de la Société de recherches sur la couleur et la lumière (Farbe- 
Ton-Forschungen Gesellschaft), depuis sa création par Georg Anschutz en 1927 (Dr. Reissmann, “Erster 
Kongress für Farbe-Ton-Forschung in Hamburg", in Der Tag, 10 mars 1927). Alexandre Laslo, qui en fait partie, 
est l'un des inventeurs de ce procédé fondé sur la théorie des couleurs de Goethe (Il publie en 1925 son 
Introduction à la musique lumineuse).
273 Georg Fuchs, le fondateur du Künstlertheater de Munich, a eu pour ambition de "rethéâtraliser“ le théâtre 
dans la première décennie du siècle. Il expose ses idées de réforme de la scène et du jeu d’acteur dans deux 
ouvrages théoriques, Die Schaubühne der Zukunft (1905) et Die Revolution des Theaters (1909). Voir à ce 
propos Peter Jelavich, Munich and Theatrical Modernisa Politics, Playwriting and Performance, 1890-1914, 
Cambride, Harvard University Press, 1985.
274 StdA München, Akt des Stadtrats der Landeshauptstadt München, Kulturamt, n° 135.
275 La tradition des Passions d'Oberammergau remonte au X Vile siècle, à l'époque de la guerre de trente ans. 
Les paysans d'Ammergau, un petit village bavarois ont cru se prémunir de la peste en jouant eux-mêmes le 
mystère de la Pâques catholique. La célébration, intégrée depuis aux traditions bavaroises, connaît un regain de 
popularité au tournant du siècle. Elle atteint un renom international en 1930 ; StdA München, Kulturamt, n*T01.
276 II s'agit notamment des journalistes du Berliner Tageblatt, du Frankfurter Zeitung, de Die Volksbühne et 
de la Weltbühne.
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(Bühnenvolksbund) refuse pour ces raisons de soutenir le projet277. Ces critiques mettent 
particulièrement en valeur les dangers de dérive politique qui minent cette nouvelle forme de 
théâtre. Ils font ressortir la nature problématique des valeurs socioculturelles de la danse 
moderne.
En effet, ceux qui se reconnaissent dans le courant du théâtre cultuel et qui s’intéressent 
à la danse ne semblent pas échapper à l'emprise du pessimisme culturel de leurs pères. Les 
écrivains Fritz Böhme, Hans Brandenburg et Félix Emmel, le metteur en scène Hanns 
Niedecken-Gebhardt, la journaliste Leonore Kühn et le psychothérapeute Hans Prinzhom, 
laissent percer dans leurs propos un mysticisme national proche de celui d’Eugen Diederichs et 
de Georg Fuchs. Le théâtre est pour eux un lieu de renaissance de la Kultur, capable de 
renverser le vide spirituel créé par la civilisation capitaliste. La Ligue pour le nouveau théâtre 
(Bund für das neue Theater) d’Hans Brandenburg278, le théâtre extatique de Félix Emmel279 et 
les festivals Händel de Hanns Niedecken-Gebhardt280 ont en commun la même ambition de 
restaurer des lieux de vécu communautaire. Cette attente d’une renaissance spirituelle trahit une 
nostalgie de la nation. Le théâtre, comme lieu de fusion mystique, tend à devenir pour ces 
auteurs une métaphore de la Volksgemeinschaft retrouvée. Leur nouveau théâtre cultuel est un 
appel au "théâtre allemand’1.
La mise en scène de Monument aux mort et la lecture que ces personnages en font 
traduit cette orientation. En soulignant dans ce spectacle l’importance donnée au guide 
charismatique et à la communauté spirituelle, et en portant une attention spéciale à
277 Courrier du directeur général du Bühnenvolksbund au Dr. Schreiber, le 19 décembre 1928 ; StdA 
München, Akt des Stadtrats der Landeshauptstadt München, Kulturamt, n° 135.
278 L'écrivain munichois Hans Brandenburg, Tun des premiers écrivains de la danse moderne à la veille de la 
première guerre mondiale, est, comme Eugen Diederichs, actif dans les mouvements de réforme de la vie et de 
l'éducaüon (il publie en outre de nombreux articles dans Die tat). En 1914, il prépare avec Rudolf von Laban la 
mise en scène d’une tragédie dansée, La victoire du sacrifice, dans laquelle "le peuple”, une danseuse et trois autres 
protagonistes débauent d'un combat héroïque pour sauver le monde du chaos. La pièce n'a pas lieu à cause du 
déclenchement de la guerre, mais elle dévoile les espoirs de régénération communautaire que l'auteur place dans la 
danse. Après la guerre, Hans Brandenburg s'oriente définitivement vers le théâtre, mais, fidèle à son admiration 
pour le théâtre grec, il continue de considérer que le théâtre appartient plus à la danse qu'à la littérature. La Ligue 
pour le nouveau théâtre (Bundför das neue Theater) qu'il fonde exprime clairement son attente d'un "théâtre 
allemand". Celui-ci incarnerait le mythe de l'idéal de la communauté mystique. Il expose ses idées dans de 
nombreux ouvrages, Das Theater und das neue Deutschland (1919), Das Mysterienspiel (1923), Das neue Theater 
(1926) ; Martin Green, op. eil. p. 142, 226.
279 Félix Emmel publie en 1924 Das ekstatische Theater, dans lequel il souligne, comme Georg Fuchs, la 
fonction émotionnelle du mouvement au théâtre. Dans les années qui suivent, son travail de critique de théâtre 
dans la revue culturelle Das Nationaltheater lui permet de se rapprocher du milieu de la danse. Il réalise ses 
premières mises en scène - Orpheus Dionysos et Le jugement dernier - en 1930 et 1931 avec la chorégraphe et 
danseuse Margarethe Wallmann, directrice de la filiale Wigman de Berlin.
280 Hanns Niedecken-Gebhard est, durant les années 1920, l'un des grands rénovateurs de la mise en scène de 
la musique d'opéra. Le festival Händel, qu'il instaure annuellement à Göttingen à partir de 1922, comme son 
travail de régisseur aux théâtre de Hanovre et de Münster entre 1922 et 1927, se nourrissent des apports de la 
danse moderne. Mary Wigman, Harald Kreutzberg, et surtout Kurt Jooss collaborent durant toutes ces années à 
ses recherches sur le théâtre cultuel ; Bernhard Heinrich, Handel-Fest und "Spiel der 10.000". Der Regisseur 
Hanns Niedecken-Gebhard, Francfort, Peter Lang, 1989, p. 14*121.
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rimerpréiation de l'expérience de la guerre, ils reprennent trois thématiques chères aux 
penseurs du mysticisme national. La recherche du guide charismatique» qui est un élément 
central dans la danse de groupe de Mary Wigman, est un objet de réflexion pour le critique de 
danse Fritz Bôhme et le psychothérapeute Hans Prinzhorn281. Partisans de la pensée 
personnaliste» l'un et l'autre cherchent le moyen de combler le vide de l’époque post­
monarchique282. La masse est pour eux à l’image d'un corps politique sans tête, qui aurait 
perdu son ancienne cohésion mystique283. Ils comparent les nouvelles figures dirigeantes de la 
société d’après-guerre - "l'entrepreneur libéral" et le "dictateur marxiste" - à des "fauteurs de 
violence" qui détruisent la communauté à cause de leur égocentrisme et de leurs ambitions de 
domination. Les "vrais guides" seraient pour eux, tels les princes éclairés du XVIIIe siècle, des 
personnalités capables de restaurer le bien-être des individus au sein de la communauté, grâce à 
un contrat social de nature sacrée, fondé sur l’idée d'entraide et d'amour. Reprenant les 
réflexions de Julius Langbehn sur le peintre Rembrandt284, ils voient dans la figure de l'artiste- 
prêtre dévoué à un idéal supérieur, le "créateur objectif' capable de faire renaître la communauté 
organique spirituelle. Seul des Führer charismatiques pourront sauver le monde du cataclysme 
de la civilisation.
Selon eux, le rôle de soliste de Mary Wigman dans Monument aux morts incarne 
précisément cet idéal du guide spirituel, rassemblant la communauté par le moyen de l’extase. 
Sa danse montre un Christ féminin chargé de la médiation entre le choeur des soldats morts et 
celui des femmes vivantes. Sorte de choryphée rédempteur, débarrassé de tout intérêt privé, elle 
transcende les souffrances individuelles afin de leur donner une valeur universelle. Telle une 
prêtresse dirigeant un service liturgique, elle montre par ses gestes la voie de la fusion 
spirituelle de la communauté déchirée entre ses vivants et ses morts. Les propos de Fritz 
Bôhme et d’Hans Prinzhorn révèlent la fragilité des frontières qui séparent le discours 
esthétique et le discours culturel à finalité politique. Leur défense d'un personnalisme 
communautaire religieux dans l'art est inséparable de leur attente d’une révolution spirituelle de 
la société.
281 Les articles qu'ils publient sur le Monument aux morts attestent de leurs affinités intellectuelles : Hans 
Prinzhorn, "Grundsätzliches zum Totenmal, zum kultischen Stil und zum Unternehmertum des Feiern", in Der 
Ring, 7 septembre 1930 ; Fritz Böhme, "Tanz als Weg zu neuer Volksgemeinschaft", in Deutsche 
Frauenkleidung, 1930, n° 5.
282 Fritz Böhme développe ses idées sur le personnalisme dans son ouvrage Die Ent Siedlung der 
Geheimnisse, paru en 1928. Hans Prinzhorn, quant à lui, est le théoricien de la psychologie de la personnalité. 
11 présente ses travaux dans son ouvrage Persönlichkeitspsychologie, Entwurf einer biozentrischen 
Wirklichkeitslehre von Menschen, Leipzig, 1932.
283 Fritz Böhme, qui rédige une partie des prospectus du spectacle, écrit dans l'un d’entre eux : "Notre époque 
donne à l’homme sensible l’impression de la plus grande division. L’isolement et la discorde dominent (...). Il est 
nécessaire que l’esprit incarné dans le mot prenne de nouveau la direction, redevienne l’interprète de la vision, le 
conducteur de la masse" ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, "Die chorische Bühne", IV.C.3.Nr.2.
284 L'écrivain Julius Langbehn publie en 1890 un ouvrage sur Rembrandt dans lequel il montre que l'art est 
une force révolutionnaire capable de faire renaître non seulement l’âme individuelle, mais aussi la communauté 
allemande ; Fritz Stem, op. cil.
- 1 0 8 -
L'importance donnée au guide charismatique dans Monument aux morts est inséparable 
de l'exaltation de la communauté spirituelle. A quelle communauté réelle ou imaginaire l'oeuvre 
d’Albert Talhoff fait-elle référence ? Le thème est d'autant plus sensible qu’il est traité par le 
biais de la mémoire de la guerre. L'auteur insiste sur la finalité pacifiste de son spectacle : sans 
esprit de revanche, il est un hommage à l’ensemble des morts de la guerre, toutes nations 
confondues285. Monument aux morts n'est toutefois ni une dénonciation muette de la guerre, ni 
un appel à la réflexion. Il n'a ni le profil désespéré des statues d'Ernst Barlach et de Kàte 
Kollwitz, ni celui, intellectuel, de la bibliothèque du souvenir construite par l’architecte Bruno 
Taut à Magdeburg286. Il se conçoit beaucoup plus comme l’un de ces innombrables cultes des 
morts de l'après-guerre qui, construits sur le mythe de l’expérience de la guerre, ont pour but 
de raviver la conscience nationale. Les commentaires des partisans du théâtre cultuel abondent 
dans ce sens. Leonore Kühn estime que le sujet traité par Monument aux morts - le drame de la 
séparation des morts et des vivants - rejoint en intensité les "tragédies du peuple" du théâtre 
grec. Cette "passion du soldat inconnu et de la mère inconnue" est pour elle un hymne à 
"l'esprit du peuple"287. Le jésuite Friedrich Muckermann évoque, quant à lui, un "jeu de 
bénédiction de la nation"288. Enfin, Hans Brandenburg voit dans "la grande communauté des 
morts de la guerre et du sein maternel" l’idéal de la "pensée communautaire fraternelle", La 
reconquête de la conscience nationale passe moins pour lui par "le langage communautaire de 
l'Église, de la détresse sociale des masses ou des partis politiques" que par celui de l'art. Il voit 
dans l'expérience de la fusion du public et des acteurs dans un spectacle total la preuve de la 
renaissance d'une spiritualité communautaire289. Ces commentaires soulignent particulièrement 
bien le lien ténu qui sépare la nostalgie de la communauté perdue du nationalisme. En exaltant la 
définition allemande de la communauté, ces auteurs soulignent le potentiel nationaliste contenu 
dans le discours pacifiste de Monument aux morts 29°.
Cette mise en scène peut être vue comme un appel à la renaissance de la conscience 
nationale allemande. La présentation qui est faite de la guerre, expérience collective du martyr 
chrétien, rejoint les thèmes de la mythologie nationaliste qui émergent dans l'Allemagne de 
l'après-guerre291. La dimension cultuelle et supra-individuelle donnée au spectacle souligne 
l'idée selon laquelle la nation domine l'individu. Mary Wigman présente sa chorégraphie
285 "Zwölfe Millionen Tote. Eine internationale Gedächtnisfeier für die Gefallenen im Weltkriege. Exposé", 
StdA München, Akt des Stadtrats der Landeshauptstadt München, Kulturamt, n° 135.
286 George Lachmann Mosse, Fallen Soldiers. Reshaping the Memory of the World Warst New York, 
Oxford, Oxford University Press, 1990, p. 103.
287 Leonore Kühn, "Totenmal - Ein Gericht über die Lebenden", in Die Frau, octobre 1930.
288 Friedrich Muckermann, "Ein Weihespiel der Nation", in Der Crai, mai 1930, n° 8.
289 Hans Brandenburg, "Was ist das Totenmal ?" ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, Rep. 
019.IV.C.3.Nr.l8.
290 Susan Manning aboutit également à ces conclusions ; Susan Manning, op. cif., p. 147*159.
291 Cette thèse est défendue par George Lachmann Mosse dans son ouvrage Folien Soldiers.
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chorale comme la "participation collective active" de tous et Timmixion dans le conflit du 
destin qui se joue"292. Le traitement des personnages confirme cette orientation. Les cinquante 
danseurs chargés d’incarner les soldats, les mères et les jeunes filles ne représentent pas des 
individus, mais des types, que les masques de bois aux reflets phosphorescents sont censés 
mettre en valeur293.
En outre, la construction proprement religieuse du spectacle, qui contribue à sacraliser 
l'expérience de la guerre, peut également être comprise comme un moyen de restaurer la nation. 
Georg Lachmann Mosse montre combien le culte des morts, qui nourrit le nationalisme 
allemand dans l'entre-deux-guerres, est modelé par le rituel chrétien. Les cimetières et les 
mémoriaux militaires sont construits comme des espaces sacrés, tels des autels patriotiques, 
calqués sur le modèle des églises catholiques. Les oeuvres picturales présentent les soldats des 
tranchées habités par l'esprit de sacrifice du Christ. Leur mort est synonyme de résurrection de 
la nation294. Monuments au morts rappelle en tous points cette forme de religion civique, dont 
la fonction est de masquer la réalité de la guerre et de légitimer son expérience au non du mythe 
de la nation ressoudée. Mary Wigman n’incarne ni le rôle du soldat martyr, ni celui de la mère 
crucifiée, mais celui du Christ rédempteur, qui réconcilie l'espace des morts et l’espace des 
vivants par son propre sacrifice. Le spectacle se termine par un lent glissement de la danseuse 
en un "grand arc du pont", équivalent à une "annihilation de soi’’295. Mary Wigman réalise, 
symboliquement, par le sacrifice d’elle-même, la fusion de la nation déchirée.
L’esthétique formelle du spectacle et l'architecture du théâtre amplifient cette dimension. 
L’une et l’autre ne peuvent être considérées séparément. Elles rappellent étrangement les 
premières "forteresses de la mort” (Totenburgen), construites à la même époque par la Ligue du 
peuple pour l'entretien des cimetières militaires allemands (Voiksbund Deutsche 
Kriegsgraberfürsorge). Conçues extérieurement comme des châteaux forts aux murs épais, 
elles ressemblent à l'intérieur à des cathédrales dédiées à la mémoire des morts. Les murs, 
couverts des noms des soldats morts, entourent un espace ouvert surmonté d'un autel 
patriotique296. La façade du théâtre, massive et fermée sur l’extérieur, "les autels de lumière" 
(Uchtàtare), créés par les éclairages d'Albert Talhoff, ainsi que l'énumération chantée des villes 
les plus meurtrières du front de l’est, contribuent indéniablement à faire de Monument aux 
morts un lieu de manifestation de la nostalgie de la nation297.
292 Mary Wigman, op. cil., p. 85.
293 Les procédés utilisés pour la fabrication des masques sont évoqués par Maximilian Spaeth, "Der Tanz 
gebt heute neue Wege", in Neue Leipziger Zeitung, 23 juillet 1930.
294 Georg Lachamnn Mosse, "The Cult of the Fallen Soldiers", op. cif., p. 70-106. Sur le thème religieux, 
voir l'ouvrage d'Annette Becker consacré aus monuments français, Les monuments aux morts. Patrimoine et 
mémoire de la Grande Guerre, Paris, Errance, 1990, p. 93-102.
295 Mary Wigman, op. cif., p. 93.
296 Georg Lachamnn Mosse, op. cit., p. 85-87.
297 Albert Talhoff, Totenmal, dramatisch-chorische Vision für Wort Tanz Licht, Stuttgart, 1930, p. 39-44.
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Quelle communauté nationale ce spectacle met-il réellement en valeur ? Annonce-t-il, 
ainsi que l'affirme le jésuite Friedrich Muckermann, un monde neuf, débarrassé de l'égoïsme 
bourgeois, dans lequel l'idéal de la solidarité chrétienne aurait triomphé du chaos de la guene et 
du passé ? H partagerait ainsi l'optimisme vitaliste du choeur labanien Chant rouge, élaboré en 
1931 par Martin Gleisner pour l’anniversaire de la Ligue prolétaire allemande des chanteurs. Ou 
ce spectacle dévoile-t-il au contraire une vision sombre de l'avenir, représentative du 
pessimisme culturel des milieux réactionnaires ? Mary Wigman donne elle-même la réponse. 
Parlant de sa difficulté à "équilibrer le réel et l'irréel” dans sa chorégraphie, elle note : "Je me 
souviens de ce chant de l'Odyssée, dans lequel le grand errant célèbre le rite de l'expiation et le 
sacrifice du sang afin de rencontrer les ombres pâles du royaume de la mort, et, dialoguant avec 
elles, de compenser la perte de son propre passé, d’effacer les souffrances de la grande errance 
(...). Cette vision alluma en moi une petite lumière qui m’aida à m'aventurer dans ce royaume 
pris entre deux monde, jusqu'alors inaccessible”298.
Pour la première fois, Mary Wigman se laisse dominer par la fascination de la mort. On 
assiste donc à une inversion de son inspiration chorégraphique. Le principe vitaliste, qui 
jusqu'alors triomphait toujours dans ses oeuvres et qui compensait la perte du passé, est relayé 
par les forces de la mort. La danseuse ne cherche plus l'accomplissement par la résurrection. 
Elle fait le choix du sacrifice au nom du mythe. Elle fait donc le contraire d'un travail de deuil. 
Au lieu de prendre appui sur l'avenir, elle se réfugie dans le passé. Plutôt que de faire du 
présent concret le terreau fragile et riche de sa danse, elle choisit la certitude du mythe. En cela, 
elle s'associe à la dérive conservatrice des partisans du théâtre cultuel. Le mysticisme national 
que nourrissent ces derniers ne recroise-t-il pas dangereusement le discours du "coup de 
poignard dans le dos" des opposants de la République de Weimar ?
La danse de groupe n'est donc pas plus à l'abris de dérives que la danse chorale. Si 
celles-ci soulignent une fois de plus les conceptions artistiques différentes de Rudolf von Laban 
et de Mary Wigman, elles confirment également la fin du sobre mysticisme qui caractérisait la 
danse moderne au milieu des années 1920. L'attirance de Rudolf von Laban pour l'espace 
profane des masses modernes et les succès qu'il rencontre dans les milieux des réformes de la 
vie et de la social-démocratie, exacerbent ses ambitions de croisade culturelle. De même, les 
liens que Mary Wigman noue avec les partisans du théâtre cultuel renforcent son attente d'un 
espace religieux pour son art. Ces discours, qui laissent filtrer plus clairement le rêve d’art 
majeur, recoupent le terrain du mysticisme vôlkisch. L'apolitisme de Mary Wigman et de 
Rudolf von Laban est miné par leur idéalisme de la communauté.
298 Mary Wigman, op. cit., p. 88.
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C. La recherche d'une légitimité sociale et culturelle
Après avoir présenté l'évolution de l'utopie de la danse moderne dans le contexte des 
ambiguïtés du romantisme anticapitaliste, on s'arrêtera rapidement sur la situation 
socioculturelle du milieu de la danse. Les trois congrès de la danse qui se déroulent à 
Magdeburg en 1927, à Essen en 1928 et à Munich en 1930, permettent d'évoquer ce contexte. 
Us rassemblent pour la première fois l’ensemble des représentants de la danse moderne et du 
ballet, ainsi que nombre de compositeurs de musique et d'écrivains de la danse. Leur ampleur 
croît d'année en année. Les 300 participants de Magdebourg quadruplent à Essen, et les mille 
400 invités de Munich, comprennent des représentants de plus de quatre-vingt journaux 
allemands et étrangers299. Le but de ces congrès est, d'une part, de clarifier la situation 
pédagogique, institutionnelle et sociale de la danse en Allemagne, et, d'autre part, d'obtenir la 
reconnaissance de cet art en tant que fait culturel autonome. Ces rassemblements sont aussi 
l’occasion de présenter la diversité des courants chorégraphiques qui se développent en 
Allemagne depuis l'après-guene300.
Ces rencontres jettent de façon cruciale une lumière sur les problèmes sociaux et sur les 
conflits internes du milieu de la danse. Ils éclairent les difficultés que rencontre un milieu 
professionnel qui émerge dans un contexte économique tendu. Ils révèlent en outre la profonde 
fracture esthétique et culturelle qui divise les mouvances labanienne et wigmanienne. Celle-ci 
prend l'allure de deux modes d'ascension sociale concurrentiels.
1. La naissance d 'un  groupe professionnel
a. La formation d 'un  milieu cohérent
Les congrès de la danse sont les premières manifestations collectives d'un milieu en 
voie de professionnalisation. Avec eux, les danseurs quittent l'univers des réformes de la vie et 
de la culture corporelle qui a favorisé leur assimilation à la culture de Weimar au début des 
années 1920301 et s’engagent sur une voie autonome.
299 Bericht über den Verlauf und die Verhandlungen des Tänzerkongresses in Magdeburg", in Die Tat, 
novembre 1927, n° 8 ; Dietrich, "Der dritte deutsche Tänzerkongress. Kongress der Zwischenfälle", in 
Hannoversche Kurier, 27 juin 1930.
300 Les congrès de la danse et leurs programmes artistiques sont présentés et illustrés dans l’ouvrage de 
Hedwig Müller et Patricia Stöckemann, "...Jeder Mensch ist ein Tänzer", Ausdruckstanz in Deutschland zwischen 
1900 und 1945, Giessen, Anabas, 1993, p. 60-61, p. 72-74, p. 93-99.
301 Les succès de la danse moderne bénéficient du développement des sports et des loisirs et de la 
modernisation des modes de vie dans 1a société allemande après la première guerre-mondiale. L’influence des 
réformes de la vie favorise un intérêt et une tolérance plus grande pour la culture corporelle dans la population.
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Les congrès de la danse mettent fin en effet à la symbiose qui régnait entre la 
gymnastique et la danse durant la première moitié des années 1920. La mouvance labanienne se 
sépare» à l'occasion du congrès de Magdebourg, de la Ligue allemande de gymnastique 
(Deutsche Gymnastikbunâ), créée en 1926 par Franz Hilker. Elle se rallie à l'Association 
allemande des choristes et des danseurs {Deutsche Chorsàngerverband und Ballettverband), 
moins axée sur la pédagogie et plus orientée sur les problèmes spécifiques des métiers 
artistiques* 302. Dans le même temps, d’autres associations, représentant les intérêts de cercles 
particuliers, se développent. C'est le cas de la Société pour l'écriture du mouvement 
{Gesellschaftfür Schrifttanz), chargée de diffuser la cinétographie labanienne, de l'Union Anna 
Pavlova {Anna Pavlova Veereinigung), qui propose des conférences d’enseignement théorique, 
ou de la Communauté Jutta Klamt {Jut ta Klamt-Gemeinschaft E. V.), représentative des réseaux 
de sympathisants de l’école Klamt.
De même, les premières revues spécialisées qui apparaissent à l'époque attestent d'un 
besoin commun de réfléchir aux problèmes spécifiques que pose l'émergence d’un art neuP03. 
Enfin, si d’autres rencontres collectives ont précédé les congrès304, la finalité de ces derniers 
est différente. Pour la première fois, les danseurs sont animés d'une volonté manifeste de
Même si la société de Weimar reste par bien des aspects une société non permissive, elle est l'objet d'une 
évidente évolution des moeurs et des mentalités (Marianne Wall, "Les Berlinoises et leurs combats", in Berlin 
1919-1933. Gigentisme, crise sociale et avant-garde : l'incarnation extrême de la modernité, Paris, Autrement, 
1991, n° 10, p. 116-132). En témoignent les procès contre la culture corporelle qui, sous peine de contrôler le 
phénomène du nudisme, finissent par l'enteriner. L'évolution des pratiques de censure au théâtre le montre 
également. Avec l'abolition officielle de la censure théâtrale en 1918, l'interdiction des manifestations de "la 
danse aux pieds nus" d'avam-guerre perd toute crédibilité. Quand bien même, certaines danseuses, comme 
Joséphine Baker, défraient encore le scandale, les interdictions de scène dont elles font l’objet sont tournées en 
dérision par la presse progressiste. La danse moderne bénéficie en outre de l'appui des réseaux de la gymnastique 
moderne, très tôt intégrés à la politique éducative des gouvernements de Weimar. Cari Dicm, le directeur de 
l'École supérieure d'exercices corporels de Berlinouvre dès 1923 son école aux cours de danse moderne. Le premier 
congrès de culture corporelle d'après-guerre d'octobre 1922, consacré à l'enseignement corporel artistique (Ludwig 
Pallat, Franz Hilker, Künstlerische Körperschulung, Breslau, Ferdinand Hirt, 1923) et le film culturel Les 
chemins de la force et de la beauté, réalisé en 1926 par 1UFA (Nicholas Kaufmann, Wilhelm Prager, Wege zu 
Kraft und Schönheit, Ein Film über moderne Körperkultur in sechs Teilen, Berlin, UFA 1926) , révèlent 
particulièrement bien le parallélisme des points de vue éducatifs des deux milieux.
302 Le récit de cette scission est donné par Fritz Böhme, "Tanzkunst und Gymnastik", in Deutsche 
Allgemeine Zeitung, 25 janvier 1928 et par Martin Gleisner, "Feinde Allgemeiner Tanzpfiege", in Singchor und 
Tanz* 1er octobre 1928.
303 Les premiers danseurs de l'après-guerre ne possèdent pas de revues spécialisées. Le journal Allgemeine 
Deutsche Tanzlehrerzeitung, qui paraît depuis 1898 est exclusivement consacré à la danse de société et au ballet et 
cesse ses publications en 1922. Les danseurs diffusent alors leurs idées dans les revues des mouvements de 
réforme de la vie (Die Tat, Die Schönheit), dans les revues féminines (Die schöne Frau), ou dans les revues 
spécialisées de théâtre et de musique (Die neue Schaubühne, Die Musik, Blätter der Staatsoper, Musikblatter des 
Anbruchs). La parution, en octobre 1927, du premier numéro de la revue Der Tanz. Internationale Fachzeitschrift 
för Tanzkultur, constitue donc un événement Dirigée par Joseph Lewitan, elle est la principale revue de danse de 
l'époque de Weimar. Elle est secondée à partir de 1928 par la revue Singchor und Tanz, Fachblatt ß r  
Theatersingchor und Kunsttanz, l'organe d’information de l'Association allemande des choristes et des danseurs.
304 Le congrès pour l'éducation corporelle artistique de 1923 rassemblait les milieux de la danse et de la 
gymnastique et correspondait à un besoin de réflexion interne sur les méthodes d'enseignement Les actes de cette 
rencontre sont publiés par Ludwig Pallat et Franz Hilker.
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reconnaissance culturelle et sociale. Conscients de l'amateurisme de leur mouvement et de son 
statut encore marginal dans le milieu théâtral et éducatif, ils adoptent à la fin des années 1920 
une double stratégie de conquête sociale. Leur prosélytisme est à la fois culturel et 
institutionnel. Ils tentent de susciter l'attention des autorités culturelles en vue d'un soutien 
financier et institutionnel. Les 1 200 courriers envoyés par les organisateurs du congrès de 
Munich aux autorités culturelles municipales et régionales305, ainsi que les invitations lancées 
par les compagnies indépendantes et les associations de danse à des personnalités 
d’honneur306, vont dans ce sens.
b. L'émergence de revendications professionnelles
Les thèmes de réflexion débattus lors des congrès de la danse révèlent tout à la fois le 
rang inférieur donné à la danse dans la tradition théâtrale allemande, l'importance des apports 
neufs du mouvement moderne et la détermination des danseurs à faire reconnaître leur art 
comme un art majeur, porteur d’une pensée esthétique.
La question du ralliement des danseurs modernes au syndicat social-démocrate de 
l'Association allemande des choristes et des danseurs est l’axe principal du congrès de 
Magdeburg en 1927. Le projet, présenté par Rudolf von Laban, est accueilli favorablement par 
la majorité des participants307 qui estiment que le moment est venu de défendre leurs intérêts 
économiques, juridiques et sociaux. La réalité montre que les danseurs libres bénéficient d'une 
assise financière fragile et que les danseurs de théâtres n’ont toujours pas les moyens de se 
défendre contre les traitements abusifs dont ils font l’objet308. La syndicalisation des danseurs 
est officialisée en février 1928309. L'Association allemande des choristes et des danseurs est 
alors réorganisée en trois groupes professionnels - les choristes, les danseurs de scène et les 
danseurs libres - qui respectent la spécificité de chaque métier310.
305 "Kommissionsberatung mil Pädagogen", in Der Tanz, août 1930, p. 10.
306 BA Potsdam, R 32, RKW, n° 200, n° 321.
307 M. Friedebacb. membre du comité de l'Association allemande des choristes et des danseurs participe au 
congrès. Il débat avec les danseurs des conditions de leur intégration dans le syndicat 91 voix votent en faveur de 
celle-ci (notamment Fritz Böhme, Olga Brandt-Knack, Martin Gleisner et Kurt Jooss), H s'y opposent et 18 
s'abstiennent Bericht über den Verlauf und the Verhandlungen des Tänzerkongresses in Magdeburg", in Die Tat, 
novembre 1927, n° 8.
308 Franz Löwitz, "Die Not des Tanzes", in Singchor und Tanz, 15 juin 1928.
309 "Stuttgart sum 24. Verbandstag", in Singchor und Tanz, 15 février 1928, n° 4, p. 37-40. Le syndicat 
modifie à cette occasion son nom et celui de sa revue (il était jusqu'alors le Deutsche Chorsänger- und Ballett- 
Verband E.V. et sa revue s'intitulait Singchor).
310 Aux 500 danseurs classiques qui y étaient déjà intégrés s'ajoutent environ 300 danseurs libres. Les 
nouveaux métiers de la danse moderne - les animateurs de choeurs en mouvement les danseurs de compagnies 
libres, et les pédagogues modernes - sont donc reconnus au côté des métiers du théâtre ; "Stuttgart sum 24. 
Verbandstag", in Singchor und Tanz, 15 février 1928, n° 4, p. 37-40.
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La question du statut de la danse au théâtre traverse en revanche les trois congrès. Les 
débats débouchent cette fois-ci sur des revendications présentées sous forme de résolutions 
officielles et diffusées dans la presse311. Ces revendications demandent à ce que les directeurs 
de théâtre reconnaissent le rôle spécifique des danseurs et leur égalité par rapport aux autres 
artistes de la scène, et que soit mis fin à l'exploitation des danseurs-figurants. Elles exigent 
également que les maîtres de ballet soient intégrés dans les comités artistiques des théâtres et 
qu'un budget soit prévu pour la danse dans les budgets globaux des théâtres. En outre, elles 
réclament le développement de l'usage de la notation et la reconnaissance des droits d'auteur 
des chorégraphes.
La question de la formation aux métiers de la danse est également centrale durant les 
trois congrès. Elle trouve son point culminant au congrès de Munich en 1930. Les danseurs 
s'accordent alors autour d'un projet d'École supérieure de danse, qui permettrait d'offrir aux 
étudiants une formation professionnelle complémentaire à celle des écoles privées. Ils calquent 
cette formation sur le modèle des écoles supérieures de musique et de gymnastique déjà 
existantes et financées par l'État312. L'idée d’intégrer des cours de gymnastique dansée dans 
les instituts scolaires constitue également un point important des débats. Les danseurs y voient 
un moyen de contribuer activement à la formation de l'individu et de la communauté313.
Cette mise à jour par les danseurs des enjeux sociaux, institutionnels et pédagogiques de 
leur mouvement confirme également leur ambition de promouvoir une "culture de danse" au 
côté de la "culture du livre". La Société internationale des danseurs et des amis de la danse 
(Internationale Gesellschaft der Tänzer und Tanzfreundé) est fondée dans ce but au congrès de 
Magdeburg en 1927314.
2. Les conflits d'écoles autour des congrès de la danse
a. Les rivalités entre la Ligue des danseurs et la Communauté de danse
Toutefois, sous couvert de la défense des intérêts généraux de la danse, les congrès sont 
aussi le lieu d'intenses affrontements artistiques et de violents conflits de pouvoirs. Ils révèlent 
une profonde fracture au sein même du mouvement moderne. Ce dernier se scinde en deux 
mouvances distinctes, dominées par les figures de Rudolf von Laban et de Mary Wigman. Les
311 "Resolution des II. Deutschen Tänzerkongresses Essen", in Singchor und Tanz, 15 juin 1928 ; 
"Resolution aus der Schlussversammlung des Tänzerkongresses München 1930", in Der Tanz, aoüt 1930.
312 "Plan einer zu errichtenden Hochschule für Tanzkunst", in Singchor und Tanz, 1930.
313 Fritz Böhme, "Die soziale Aufgabe und Lage der Tänzer", in Der Tanz, aoüt 1930.
314 Hans Brandenburg en est l'iniiiateur ; Bericht über den Verlauf und die Verhandlungen des 
Tänzerkongresses in Magdeburg", in Die Tat, novembre 1927, n° 8.
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désaccords de nature organisationnelle, pédagogique et artistique qui s'expriment alors révèlent 
l'existence d'une âpre concurrence, dont l’enjeu est le mode d'accès de la danse à un statut d'art 
majeur315.
Le congrès de Magdebourg de 1927 officialise cette concurrence. Rudolf von Laban, 
l'initiateur de cette rencontre, trouve auprès de Paul Alfred Merbach, l'organisateur de 
l'Exposition allemande de théâtre de Magdebourg un excellent mécène. Ce dernier l'invite à 
insérer le congrès dans les programmes de l'exposition et lui offre un espace pour la danse dans 
les salles de son exposition316. Plusieurs indices laissent penser que le chorégraphe veut faire 
de ce congrès une plate-forme publicitaire pour sa propre mouvance. En témoigne l'absence, 
pour le moins étrange, de Mary Wigman. Le programme de spectacles, qui subit de notables 
modifications, porte les traces de conflits larvés317. Alors qu'il incluait initialement des soirées 
consacrées à la danse de groupe - avec le groupe Wigman et les représentants de la mouvance 
wigmanienne, Yvonne Georgi, Gret Palucca et Harald Kreutberg -, il est finalement 
exclusivement dédié à la danse chorale318. Les deux principaux organisateurs du congrès, 
l'écrivain Fritz Bohme et l’éditeur Alfred Schlee, respectueux du travail de Mary Wigman, 
tentent d’éviter cette réduction des programmes. Mais ils ne semblent pas réussir à convaincre 
Rudolf von Laban et Alfred Merbach de réviser leur décision et d'inviter la mouvance 
wigmanienne en dépit des contraintes imposées par le budget. Mary Wigman, irritée de n'avoir 
pas été consultée pour les préparatifs du congrès, impose néanmoins de faire symboliquement 
partie du Comité officiel, afin de ne pas laisser à son rival la gloire d'être le seul représentant de 
la danse moderne en Allemagne319. L'absence de la chorégraphe de cette première rencontre de 
la danse signifie cependant que son point de vue n'est ni entendu ni représenté dans les thèmes 
de réflexion abordés par les participants. Or, la question de la syndicalisation des danseurs est 
précisément l’axe central de discussion du congrès.
315 Si les travaux d’Hedwig Müller et de Patricia Stöckemann mettent également en lumière les tensions et 
les débats qui éclatent durant les congrès de la danse, ils ne montrent pas en revanche en quoi les discours de 
Rudolf von Laban et de Mary Wigman consituent à la fois des idéologies esthétiques et des stratégies d'ascension 
sociale ; Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, op. cit., p. 56-105.
316 L'exposition est un vaste projet initié en 1925 par le Verband der deutschen Volksbuhnenvereine et placé 
sous le protectorat du ministère des Cultes. Elle se déroule du 14 mai au 2 octobre 1927 et accueille durant ce 
temps 207 congrès organisés par d'inombrables associations représentant les métiers du théâtre en Allemagne ; 
Paul Alfred Merbach, Die deutsche Theater Ausstellung, Madgeburg, 1927, p. 7-45.
317 La correspondance des congrès de la danse est conservées au TzA de Leipzig dans le fonds Marie-Luise 
Lieschke.
318 Rudolf von Laban y présente ses premiers choeurs en mouvement professionnels (Titan, La terre, Le 
ballet des chevaliers), au côté des mises en scène du groupe Triimpy-Skoronel (Le réveil des masses) et des 
choeurs chantés et parlés de la Volksbühne de Berlin (L’homme divisé de Bruno Schôlanck et Vera Skoronel) et 
de Chemnitz (L'irruption de l'esprit de Wemer Illig).
319 Le comité officiel est composé de Rudolf von Laban, Anna Pavlova, Hanns Niedecken-Gebhard, Oskar 
Schlemmer et Mary Wigman.
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Des associations co n cu rren tes
La conséquence de cette première querelle est que Maiy Wigman refuse de s'affilier à la 
nouvelle Ligue allemande des danseurs, qu'elle estime trop représentative des intérêts de la 
mouvance labanienne. Elle est surtout opposée au principe de la syndicalisation, qui va, selon 
elle, à l'encontre de la liberté des groupes de danse indépendants. Le critique de théâtre du 
Vossische Zeiturtg, Artur Michel, entièrement dévoué à la cause de la chorégraphe, résume 
ainsi cette opposition : "Devant ces jeunes gens pour qui rien n'était plus important que 
l'enthousiasme de la création artistique, au nom duquel ils sont restés affamés des années 
durant, on a voulu prêcher le problème des assurances vie. Tout un mouvement encore à peine 
éveillé à sa propre liberté a été ainsi comprimé dans la camisole de force de l'organisation 
économique"320. La création par Mary Wigman de sa propre association, la Communauté 
allemande de la danse (Deutsche Tanzgemeinschaft), en mars 1928, se conçoit donc comme 
une réaction à l'initiative de Rudolf von Laban. La danse moderne a, selon la chorégraphe, 
suffisamment de ressources pour s'imposer elle-même sur le marché culturel321. Pour cette 
raison, la Communauté allemande de danse ne poursuit pas de finalité sociale. Elle sert 
essentiellement à renforcer la cohésion interne de la communauté wigmanienne. Cette dernière 
se compose principalement des anciennes danseuses du premier groupe Wigman (Yvonne 
Georgi, Gret Palucca, Hannah Spohr et Margarethe Wallmann), de pédagogues et de 
chorégraphes partageant les mêmes affinités artistiques (Rosalia Chladek, Ernst Ferand et 
Valeria Kratina de l'école rythmique Hellerau-Laxemburg, Jutta Klamt et Gustav Vischer- 
Klamt de Berlin, Dorothée Günther de Munich), et de quelques écrivains (te critique de théâtre 
proche de la Volksbühne, John Schikowski et l'auteur de théâtre, Félix Emmel, élu président 
de l'association en 1929). Après une année d'existence, environ une quarantaine de personnes 
participent régulièrement aux réunions de l'association. Leurs comptes rendus sont publiés, à 
partir de janvier 1929, dans la revue trimestrielle de l'association, Die deutsche 
Tanzgemeinschaft322.
Le congrès de Magdeburg de 1927 marque d'autant plus la division du milieu moderne 
que la mouvance labanienne renforce également ses propres organisations. La syndicalisation 
des danseurs dans la Ligue allemande des danseurs correspond au moment où Rudolf von
320 Artur Michel, "Die Tagung der tausend Tänzer", in Die Vossische Zeitung, 29 juin 1928.
321 L'école et le groupe Wigman ont survécu à l'instabilité économique de Weimar grâce aux ressources des 
tournées et au soutien de mécènes privés. La Société des amis de Mary Wigman, que fonde Hans Prinzhora en 
1923, sauve notamment le Groupe Wigman de l'inflation de septembre 1923. Hans Prinzhom, parvient grâce à 
son réseaux d’amis, à organiser une tournée européenne pour la troupe. Il trouve auprès de son ami Georg 
Reinhard un mécène généreux (ce dernier avait déjà financé au début des années 1920 la recherche du 
psychothérapeute sur les dessins des schizophrènes) ; Wolfgang Geinitz, "Hans Prinzhorn. Das unstete Leben 
eines ewig suchenden", in Franz Tenigl, op. cit., p. 51-52.
322 Les informations sur la composition et le fonctionnement de l'association proviennent des publications 
de la revue Die Tanz-Gemeinschaft. Vierteljahresschrift für tänzerische Kultur, Berlin, Der Seebote, janvier 1929- 
janvier 1931. Les rédacteurs en chef sont Félix Emmel et Gustav Jo Vischer-KlamL
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Laban achève de mettre au point son système d’écriture du mouvement323. Les longues plages 
de discussion réservées durant le congrès aux recherches récentes sur les notations de la danse 
sont une première. La cinétographie labanienne subit avec succès l'épreuve de la présentation 
publique et celle de la confrontation avec d'autres systèmes (notamment ceux de Gustav Jo  
Vischer-Klamt et d'Hélène Grimm-Reiter). En fondant six mois plus tard la Société allemande 
pour l'écriture de la danse (Deutsche Gesellschaft für Schrifttanz), Rudolf von Laban officialise 
définitivement son invention. Outre les proches collaborateurs du chorégraphe (Martin Gleisner 
et Albrecht Knust, responsables des choeurs en mouvement de Berlin et de Hambourg, ainsi 
que Suzanne Ivers, Fritz Klingenbeck et Gertrud Snell de l'Institut chorégraphique de 
Würzburg) et les enseignants des vingt-cinq écoles labaniennes de l'époque (ce qui correspond 
à une centaine de personnes), l'association rassemble des danseurs classiques (notamment le 
maître de ballet Lizzie Maudrick), des écrivains (le critique Fritz Böhme, le Professeur Fritz 
Giese), mais aussi des musiciens (le compositeur Rudolf Wagner-Régeny), des scientifiques et 
des hommes d'affaire (qui font généralement partie des donateurs). Le but de l'association est 
de promouvoir l'utilisation de la cinétographie dans la pratique artistique et pédagogique de la 
danse. Au-delà, il s'agit de munir la danse d'un moyen d'expression écrit, capable de lui offrir 
un statut reconnu dans les traditions culturelles occidentales, essentiellement axées sur l'écrit 
L'association se munit pour ce faire d’une revue, Schrifttanz {Écriture de danse), éditée à partir 
de juillet 1928 par Alfred Schlee aux éditions Universal de Vienne324. Le rayon d’influence de 
l’association s'étend rapidement, ayant à peine un an après sa création, des représentants en 
Europe centrale (Autriche, Hongrie, Tchécoslovaquie, Yougoslavie), en Europe du Nord 
(Suisse, France, Hollande) et de l'Est (Lettonie), ainsi qu'aux États-Unis325.
Le profil de l'Association pour l'écriture du mouvement se distingue donc de celui de la 
Communauté allemande de danse par sa taille et par ses ambitions de reconnaissance 
culturelle326. La Communauté allemande de danse, qui vit plutôt sur des valeurs de cohésion
323 Rudolf von Laban a commencé ses recherches sur l'écriture du mouvement dans les années 1910, en 
même temps que celles sur la kinésphère. II présente ses premiers résultats en 1926 dans son livre 
Choréographie. Appelée "cinétographie" ou "labanotation", cette écriture du mouvement, fondé sur un système de 
symboles abstraits, permet d écrire sur papier le déroulement des mouvement du corps humain dans le temps et 
dans l'espace. 11 permet ainsi de conserver la trace des oeuvres chorégraphiques. Voir Ingeborg Baier-Fraenger, 
"Zur Entstehung und Bedeutung der Kinetographie", in Akademie der KUnste, Positionen zur Vergangenheit und 
Gegenwart des modernen Tanzes, Berlin, Henschel, 1982, p. 21-29 ; Rudolf von Laban, Körperschrift und 
Raumzeichen, catalogue de l'exposition organisée par TanzMedia à Munich en novembre 1991.
324 Schrifttanz. Eine Vierteljahresschrift. Vienne, Universal-Edition, juillet 1928-octobre 1931. Sur 
l'histoire de cette revue, voir la postface de Gunhild Obexzaucher-Schüller, "Annotationen zur Geschichte einer 
Tanzzeitschrift", publiée dans la réédition de la revue Schrifttanz, Hildesheim, Georg Olms, 1991. Dance Books à 
Londres a également réédité des extraits de la revue en 1990.
325 L'ensemble des informations sur la Société allemande pour l'écriture du mouvement se trouve dans les 
"Mitteilungen der Deutsche Gesellschaft für Schrifuanz" publiés dans chaque numéro de la revue Schrifttanz.
326 Marie-Luise Lieschke, la secrétaire de l'association, convaincue de la nécéssité de susciter l'intérêt de 
personnalités importantes, établit une liste de membres d'honneur, où figurent les responsables culturels du 
gouvernement de Weimar, le ministre des Cultes, le Dr. Becker, son assistant, M. Haslinde, le Reichskunstwart 
Redslob, ainsi que le ministre des Affaires étrangères, Gustav Streseman ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise 
Lieschke, "Tänzerkongresse der Zwanziger".
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Vili. Cinétogramme d'Albrecht Knust (publié dans Schrifttanz en 1930).
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inteme, ne semble pas nourrir d'ambitions conquérantes. Elle apparaît donc moins comme un 
groupe de lobbying, que comme un moyen de défendre la raison d'être de la mouvance 
wigmanienne face à la montée en puissance des cercles labaniens.
Néanmoins, le second congrès de la danse inverse les données du conflit. Présidé 
communément par la Ligue allemande des danseurs et par la Communauté allemande de la 
danse, il voit la montée en force de cette dernière et dévoile ses ambitions de reconnaissance. 
En dépit des intentions fraternelles affichées par les deux mouvances, le congrès est placé sous 
le signe du débat âpre. Artur Michel donne une image assez exacte de l'atmosphère qui y règne 
: "Il en fut comme des rencontres de la Société des Nations à Genève : derrière les coulisses, les 
partis se combattent de la façon la plus amère et devant les coulisses, ils siègent aux côtés de 
leurs chefs à la table des négociations”327. La concurrence n'est pas liée, cette fois-ci, à des 
questions organisationnelles. Elle éclate au coeur de débats de fond concernant l'avenir 
artistique et pédagogique de la danse.
Au-delà, elle met en lumière deux modes concurrentiels d'ascension sociale. Rudolf von 
Laban veut intégrer la "culture de danse" parmi les traditions culturelles existentes et emprunte 
pour cela, les réseaux institutionnels et les moyens de diffusion de la culture écrite. Mary 
Wigman, à l’inverse, veut trouver pour son art un espace culturel autonome, capable de faire 
contre-poids à la domination de la culture intellectuelle. Elle fait des choix qui soulignent la 
spécificité de la danse par rapport aux autres arts et recourt au langage de la révolution 
culturelle.
Batailles esthétiques autour du théâtre
Deux concepts émergent au fur e t à mesure des conférences, qui révèlent 
particulièrement bien deux conceptions antinomiques de la danse moderne : le terme de 
Tanztheater (théâtre-danse ou la danse reconnue parmi les arts du théâtre), sous la bannière 
duquel se rangent les partisans des conceptions labaniennes, et le terme de Theatertanz (danse- 
théâtre ou la danse comme art premier au théâtre), autour duquel se regroupent les artistes 
proches de M ary Wigman. Les critères essentiellement artistiques qui distinguent ces deux 
concepts confirment les visions du monde respectives des fondateurs de la danse moderne. Les 
enjeux concernent l'éducation du danseur - doit-il recevoir un enseignement exclusivement 
moderne ou classique ? -, l'écriture du mouvement et ses conséquences sur la création 
chorégraphique, la fonction de la danse au théâtre, à savoir son intégration dans les structures 
existantes ou la réforme du théâtre par la danse.
327 Artur Michel, "Die Tagung der tausend Tänzer", in Die Vossische Zeitung, 29 juin 1928.
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Le premier débat sur la formation du danseur renvoie directement au projet d'académie 
de danse. Deux modèles éducatifs s'affrontent : l'école Folkwang d’Essen fondée par Kurt 
Jooss, l’ancien assistant de Rudolf von Laban, et l’école Wigman de Dresde. La première 
propose un enseignement interdisciplinaire aux danseurs, aux acteurs et aux chanteurs, et place 
les arts de la scène à égalité. Elle entend également développer la danse moderne sur la base 
renouvelée du ballet classique. La seconde est exclusivement centrée sur l'apprentissage de la 
danse moderne et exclut tout rapprochement avec la tradition classique, que Mary Wigman juge 
désuète et contraire au principe d'organicité. Ces positions sont révélatrices de deux 
conceptions divergentes de la création artistique. Pour Kurt Jooss et pour les collaborateurs de 
Rudolf von Laban, seul le recours à une technique objective et supra-personnelle permet 
d’aboutir à la création d'un théâtre dramatique. Ainsi s'explique l’importance que revêt pour 
eux la notation du mouvement. Une composition de danse doit pouvoir être conservée, et donc 
écrite, afin d'être reproduite indépendamment de son créateur. L'idée qui préside est que 
l'oeuvre d’art doit acquérir une vie autonome pour être transmissible aux générations futures- 
Pour Mary Wigman, au contraire, ce qui préside dans la création chorégraphique, c'est 
l'expérience extatique du mouvement. Elle défend l'idée que l'artiste est à la fois créateur et 
créature. L'oeuvre de danse est intimement liée à la personnalité qui la porte. L'écriture du 
mouvement, pas plus que la tradition classique, n'ont donc de place dans le système 
wigmanien. L’objectif pour la chorégraphe n'est pas de reproduire l'oeuvre de danse, mais de 
l’animer d'un esprit : "seule la danse peut être le médiateur de la danse", dit-elle328 329.
Ces discussions s'intégrent dans un troisième débat dont l'enjeu est l'intégration de la 
danse dans les institutions théâtrales. Le Tanztheater de Rudolf von Laban et le Theatertanz de 
Mary Wigman aspirent au même modèle wagnérien de l'oeuvre d'art totale. Mais le processus 
pour y parvenir est différent. Rudolf von Laban rêve de créer un espace scénique qui permette 
d'accueillir tous les genres de danse et de restaurer la danse dans son statut artistique et dans 
ses fonctions de culture festive. 11 ébauche des projets architecturaux pour construire un 
"théâtre de danse" (Tanztheater) et un "temple de danse" (TanztempeTp29. Le premier, conçu 
comme un amphithéâtre rond, adapté à la plasticité du mouvement, est entièrement dédié aux
328 Ces débats opposent différents conférenciers : d'un côté les collaborateurs de Rudolf von Laban (Sigurd 
Leeder, Gertrud Snell, Käthe Wulff, auxquels s'ajoute le maître de ballet Max Terpis) et de l'autre les défenseurs 
du système wigmanien (le musicien Will Götze, les danseuses Hanya Holm, Gret Palucca, ainsi que Christine 
Baer-Frissell de l'école Hellerau). Les débats sur la notation opposent quant à eux directement Rudolf von Laban 
et Gustav Jo Vischer-Klamt. Ces débats sont non seulement relatés dans la presse, mais Us sont repris en échos 
par les danseurs eux-mêmes qui multiplient leurs interventions écrites (dont notamment les résultats d'une 
enquête menée auprès de nombreux danseurs et chorégraphes sur ces questions : Tanzformen - Tanzsprache - 
Tanznotation. Eine Rundfrage", in Singchor und Tanz, 15 juin 1928). Pour une élude plus approfondie des 
différences entre les conceptions de Rudolf von Laban et de Mary Wigman, voir Vera Maletic, "Wigman and 
Laban, The Interplay of Theorie and Practice", in Ballet Review, automne 1986, p. 86-95.
329 Rudolf von Laban, Tanztheater und Tanztempel", in Die Schönheit, 1926, n° 1. Les nombreuses 
esquisses d’un théâtre de danse qu'il dessine présente un théâtre de danse de forme soit pyramidale, inspirée de la 
structure des cristaux, soit de forme ronde, rappelant les dômes de mosquées orientales (ces dessins sont conservés 
au TzA de Leipzig).
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spectacles de danse. Le second, surnommé "maison kilométrique" (Kilometerhaus), est 
constitué d’une vaste coupole de verre, installée en pleine nature. Il est destiné à la danse 
chorale amateur. De ces deux projets, Rudolf von Laban n'en concrétise aucun. Il opte au 
congrès d'Essen pour la voie du compromis avec la tradition. Il considère que le passage par 
les institutions est une phase préalable nécessaire à l'avènement de la nouvelle culture de danse. 
Il estime que l'époque de grande créativité de la danse est achevée, et que l'avenir des danseurs 
est menacé à la fois par leur sentimentalité excessive e t par leur manque de savoir. Le théâtre 
comme structure et tradition artistique lui apparaît comme un moyen de remédier à cette 
crise330.
Mary Wigman, en revanche, juge que la situation n ’est pas propice à une telle 
intégration. Selon elle, le théâtre est encore trop naturaliste, l'opéra sans contenu et le ballet 
toujours décoratif. Contrairement à Rudolf von Laban, qui attend une réforme de l'intérieur du 
théâtre, la chorégraphe pose comme condition première la reconnaissance des danseurs comme 
artistes créateurs. Elle entend "révolutionner le théâtre par la danse" et refuse tout compromis 
avec les structures existantes tant que la danse ne sera pas prête à accomplir cette révolution331. 
Ces conceptions antinomiques du Tanztheater et du Theatertanz éclairent de façon singulière la 
raison pour laquelle la mouvance wigmanienne rassemble principalement les danseurs et les 
chorégraphes indépendants et pourquoi les danseurs de théâtre, de tendance moderne et 
classique, se rallient aux thèses de Rudolf von Laban332.
Ces débats ne divisent pas seulement les danseurs. Ils touchent également les écrivains 
et les critiques de danse. Leurs commentaires amplifient les batailles du congrès et confirment la 
division du milieu de la danse en deux mouvances : l'une favorable à la voie de la révolution 
culturelle, l’autre partisane de l’intégration dans la culture existente. Les adeptes de Mary 
Wigman traitent ironiquement les applaudissements de la mouvance labanienne de "cris de 
victoire des rats”. Ils refusent les réformes néoclassique de la danse au théâtre et comparent 
Rudolf von Laban à un "maître de conférence de la science de la danse”. Convaincus de la force 
visionnaire de la danse wigmanienne, ils défendent sa conception de la révolution du théâtre333.
330 Rudolf von Laban présente son point de vue dans une conférence qu*il nomme "Tanztheater". Il est 
soutenu par Kurt Jooss qui introduit le débat sur le "Tanztheater und Theatertanz".
331 Mary Wigman expose ses idées dans une conférence qu'elle intitule "Absoluter Tanz - Theatertanz".
332 Une résolution est signée à l'issue du congrès par une cinquantaine de chorégraphes et de maîtres de ballet 
qui partagent les idées défendues par la mouvance labanienne. On trouve la plupart des maîtres de ballet 
renommés d'Allemagne, Harald Fürstenau, Heinrich Kröller, Lizzie Maudrick, Max Terpis et Yvonne Georgi, 
ancienne danseuse du Groupe Wigman et chorégraphe au théâtre municipal d'Hanovre, qui choisit également le 
camp labanien. Cette résolution demande d'une part qu'une distinction soit clairement établie entre la danse de 
scène et la danse de concert (danse libre), d'autre part que le système de notation du mouvement de Rudolf von 
Laban soit reconnu officiellement; Elle exige enfin que la future académie de danse favorise la formation de 
danseurs de théâtre.
333 Les principaux défenseurs de l'art wigmanien sont Artur Michel ("Die Tagung der tausend Tänzer", in Die 
Vossische Zeitung, 29 juin 1928) et Félix Emmel (ses articles dans la revue Das Nationaltheater prolongent 
largement les débats dans l'année qui suit le congrès : voir "Das Untergand des Balletts", "Theater und Tanz",
A l'inverse, les défenseurs de Rudolf von Laban jugent démagogiques les propos de la "troupe 
des ignorants". Ils estiment que le "temps des prédicateurs" est terminé et qu'il est nécessaire de 
remédier, avec des moyens professionnels, aux difficultés que pose l'intégration des danseurs 
modernes au théâtre. Conscients des apports de Serge de Diaghilev, et admiratifs de l'art 
d’Anna Pavlova, ils voient dans la synthèse du "ballet moderne" un modèle capable de réveiller 
"un nouveau sens scénique" et de contrer les dangers du dilettantisme334. Le renvoi du maître 
de Ballet Max Terpis de l'Opéra national de Berlin en 1929 réveille les animosités335. Sans 
connaître ni les intentions de Rudolf von Laban et de Mary Wigman, ni celles des autorités 
culturelles du gouvernement de Berlin, les journalistes s'emparent de l'affaire. Ils transforment 
le poste libre laissé par Max Terpis en un enjeu du Tanztheater ou du Theatertanz336.
Le congrès de Munich en 1930 met un terme momentané aux débats virulents d'Essen. 
11 est organisé par un "comité paritaire" qui réunit à égalité la Communauté allemande de danse 
et la Ligue allemande des danseurs. Les divergences sont officiellement acceptées pourvu 
qu'elles n'affaiblissent pas la position de la danse moderne dans le paysage culturel. Les deux 
associations parviennent ainsi à un accord relatif autour du projet d'académie de danse337.
b. Entre théâtres réels et théâtres rêvés
Le congrès de Munich n'atténue toutefois en rien les ambitions concurrentes de Rudolf 
von Laban et de Mary Wigman. Au contraire, les deux danseurs ont prouvé qu'ils étaient les 
chefs de file de la danse en Allemagne. Habités, plus que jamais, par le désir de rendre à la
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Lyrik und Dramatik der tänzerischen Bewegung"). Leur discours n'est pas isolé. Il reprend le credo 
expressionniste de la beauté intérieure, défendu par les premiers écrivains de la danse au début des années 1920. 
Les poètes expressionnistes, notamment Rudolf Bach, Ernst Blass et Rudolf von Delius, ont tous sans 
exception, opposé le déclin du ballet classique à la renaissance de la danse moderne. La technique du ballet 
présente selon eux un "danger en soi", car elle "étouffe l'âme” et "amoindrit les possibilités d'expression 
corporelle" (Ernst Blass, Das Wesen der neuen Tanzkunst, Weimar, 1921, p. 57-58).
334 M. Moser répond ironiquement aux propos d'Artur Michel ("Die Tagung der tausend Tänzer”, in 
Singchor und Tanz, 1er août 1928). Mais c'est surtout à Martin Gleisner que l'on doit de défendre la mouvance 
labanienne (ses activités d'écriture sont suffisamment importantes pour qu'on puisse également le placer parmi 
les chroniqueurs de la danse). 11 publie notamment un article retentissant "Zweiter Deutscher Tänzerkongress" 
dans le numéro de septembre 1928 de Die Tat.
335 Les raisons exactes du départ de Max Terpis restent à  éclaircir. On ignore s'il est lié à un conflit interne 
au sein de l'Opéra national de Berlin ou aux enjeux de la politique culturelle du ministère des Cultes et du 
Reichskunstwart. Voir à ce propos Josepf Pfister, "Tanzpolitik. Grundsätzliches zu einer Wende", in Germania, 
23 novembre 1929 et Wolfgang Martin Schede, Farbenspiel des Lebens, Max Pfister-Terpis, Zurich, 1960, p. 
92-97.
336 Max Terpis quitte l'Opéra national de Berlin au moment où Mary Wigman reçoit des hommages officiels 
par les autorités culturelles pour ses dix années de travail chorégraphique. Felix Emmel et Artur Michel, qui 
n'apprécient pas l'oeuvre de Max Terpis, voient l'heure de Mary Wigman venue (Felix Emmel, "Laban-Wigman- 
Terpis", in Das nationaltheater, février 1930 ; Artur Michel, cité par Wolfgang Martin Schede, op. ri/., p. 94- 
95). Mais à l'inverse, Klaus Pringsheim, qui défend le travail de réforme du ballet entrepris par le chorégraphe 
depuis 1924 (Max Terpis, qui a été un élève de Mary Wigman, s’est rangé du côté des partisans de Rudolf von 
Laban au congrès d'Essen), critique ouvertement "la dictature des wigmaniens" entretenue par les défenseurs de 
Mary Wigman (Klaus Pringsheim, "Die Diktatur der Wigmänner", in Montag-Morgen, 24 novembre 1929).
337 "Plan einer zu errichtenden Hochschule für Tanzkunst", in Singchor und Tanz, 1930.
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danse son statut d'art majeur, ils sont persuadés de pouvoir réaliser dans un avenir proche leurs 
conceptions du théâtre. Les deux artistes engagent alors plus en avant leur stratégies 
d'ascension respectives.
Un incident, durant les préparatifs du congrès, souligne cette évolution. Dans un 
courrier du mois d'octobre 1929, un fonctionnaire de la mairie de Munich évoque la politisation 
dont la préparation du congrès fait l'objet. La Ligue allemande des danseurs envisage 
d'associer aux spectacles des danseurs professionnels les choeurs dansés et chantés du 
mouvement prolétaire. Par ce choix la mouvance labanienne entend retenir l'attention des 
autorités gouvernementales de Berlin afin de faciliter l'acceptation du projet d’académie de 
danse. Mary Wigman s'insurge contre cette politisation et menace de quitter le comité 
organisateur. Elle est soutenue par Félix Emmel et Fritz Böhme, qui estiment que le congrès est 
une manifestation artistique et qu’aucune tendance politique ne doit s’y exprimer338. Si les 
choix de la Ligue allemande des danseurs réveillent les traditionnelles jalousies entre les villes 
de Munich et de Berlin339, elles confirment surtout la tactique d'infiltration de l'espace public, 
adoptée par Rudolf von Laban avec ses choeurs en mouvement. De même, la réaction de Mary 
Wigman dévoile moins une volonté d’objectivité qu'un engagement missionnaire pour son art, 
dont Monument aux morts, alors en préparation, révèle les dangers de dérive.
On observe une cohérence entre les attitudes civiques des deux chefs de file de la danse 
moderne et leurs conceptions esthétiques. Rudolf von Laban cache mal un engagement 
faussement socialiste qui lui sert de passe-droit opportuniste pour étendre le rayon d’influence 
de ses idées sur la danse. Mary Wigman en revanche témoigne d'un fanatisme artistique, qui 
n’échappe pas à ses contemporains : "Un rayonnement, une satisfaction olympienne émanent 
d'elle lorsqu'elle évoque dans une conversation le grand avenir de la danse en Allemagne et 
qu'elle se situe elle-même en relation proportionnelle à celui-ci”340 écrit John Martin, le critique 
de danse américain du New York Times lors du congrès de Munich. Les choix que les deux 
artistes font au tournant des années 1930 trahissent leur volonté de donner un contenu social 
concret à leurs positions esthétiques, exprimées deux ans auparavant à Essen.
M ary W igm an : la défense du "pays sans danse"
On peut tout d'abord confirmer la continuité des choix esthétiques faits par Mary 
Wigman. En dépit de son succès mitigé, Monument aux morts n'est pas une erreur de
338 Courrier daté du 6 octobre 1929 ; Stadtarchiv München, Akt des Stadtsrats der Landeshauptstadt 
München, "Tänzerkongress München 1930", n° 373.
339 Sur la concurrence entre les deux villes, voir Christoph Stölzl (éd.), Die Zwanziger Jahre in München, 
catalogue de l'exposition du Musée municipal de Munich, Munich, 1979, p. 99.
340 John Martin "The Dance : a Chaotic Effort", in New York Times, 27 juillet 1930.
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parcours. Cette oeuvre répond parfaitement à l'ambition de la chorégraphe de révolutionner le 
théâtre par la "danse absolue". De même, l'apolitisme qu’elle affiche à cette occasion n’est pas 
neutre. Une controverse qui l'oppose en 1929 à l'écrivain de la danse Andrei Levinson 
confirme ses affinités avec le mysticisme national des partisans du "théâtre allemand". Dans un 
article publié dans la revue new-yorkaise Theatre Arts Monthly, le critique expose les raisons 
de son dénigrement de la danse moderne341. Émigré russe à Paris et défenseur ardent de la 
tradition du ballet russe de l'époque tsariste, il pose un regard sévère sur les innovations de la 
modernité. Mary Wigman s'insurge violemment contre la caricature qu'il dresse de son art et lui 
répond promptement dans la revue de sa mouvance, par un article au titre ironique, "Le pays 
sans danse" : "Monsieur Levinson transforme [les problèmes de la danse] en une affaire de 
race. D’un côté la culture formelle romaine, de l'autre l'expression du barbarisme germanique ! 
L'antique différence entre le talent formel latin et l'intensité expressive et sentimentale 
germanique est confirmée et jaugée à la faveur de la pure beauté formelle". Ce qu'elle 
n'apprécie pas dans le jugement du critique n'est pas tant la distinction qu'il établit entre deux 
modes de civilisation que la caricature qu’il fait de la danse moderne à travers celle de la culture 
allemande : "Avec une ironie brillante (...), la danse allemande est humiliée sur la croix du 
ridicule”342. Elle considère les propos du critique comme une remise en question directe de 
l’identité culturelle de son art. En s’engageant en personne à prouver que l'Allemagne n'est pas 
en Occident un "pays sans danse", la danseuse établit donc un lien clair entre la défense de son 
art et celle de la culture allemande.
A cette orientation s’ajoute le rapport problématique de Mary Wigman au ballet La 
critique acerbe que fait Andrei Levinson de la danse moderne est à la hauteur de la haine que la 
danseuse voue à la tradition classique. Elle assiste à un spectacle d'Anna Pavlova343 à Dresde 
et lui adresse une lettre fictive, qui exprime avec une grande violence sa révolte contre l'illusion 
séductrice qu'opère l’étoile sur le public : "Qui es-tu Anna Pavlova, pour que ta seule apparition 
vainque le fantôme de la misère économique, pour qu’un théâtre rempli de personnes dans la 
joie soit prêt à t’acclamer avant même que tu ne danses (...) ? Ne suis-je pas danseuse comme
341 Andrei Levinson, "The Modem Dance in Germany", in Theatre Arts Monthly, 1928, cité par Walter 
Sorell, in Mary Wigman, ein Vermächtnis, op. ci/., p. 102.
342 "Herr Levinson greift in seinen Ausführungen es zu einer Rassenangelegenheit. Hie romanische 
Formkultur - hie germanischer Ausdrucks-Barbarismus ! Der Uralte Unterschied zwischen lateinischer 
Formbegabung und germanischer Gefühls- uns Ausdrucksintensilät wird beschworen und zu Gunsten der reinen 
Formschönheit bewertet” ; "Mit brillanter Ironie, die den zorniger Unterton echter Empörung nicht verleugnet, 
wird der deutsche Tanz an das Kreuz der Lächerlichkeit geschlagen" ; "So schmerzlich es für uns sein muss, wenn 
es uns nicht gelingt, gerade die ehrlichen Anhänger des klassischen Balletts von der Reinheit unseres wollens und 
der Berechtigung unseres tänzerisches Daseins zu überzeugen, so darf uns die Härte eines solchen Urteils nicht 
beunruhigen" ; Mary Wigman, "Das Land ohne Tanz", in Die Tanzgetneinschafi, Berlin, janvier 1929, p. 12-13.
343 Anna Pavlova, née en 1881, fait toutes ses classes à l'école du théâtre impérial de Saint Pétersbourg 
avant d’être nommée, en 1906, Première ballerine du théâtre Maryinsky de Saint Pétersbourg. Dès les années 
d'avant-guerre, elle est une artiste de renommée internationale. Ses voyages avec la compagnie des Ballets russes 
de Diaghilev, puis avec sa propre compagnie la mènent dans toute (Europe et sur le continent américain. Durant 
les années 1920, elle est considérée comme l'une des grandes célébrités du monde des arts. Elle meurt en 1931. 
Martha Bremser (éd.), International Dictionary o f Ballet, Detroit, St. James Press, 1993.
toi ? Et n'aimais-je pas la danse autant que tu l'aimes (...) ? Pourquoi le ballet est-il mort e t 
pourquoi meurt-il par Anna Pavlova chaque fois qu'elle danse ? L'esprit et la forme des autres 
arts se sont transformés avec le visage changeant de notre époque, et seule la danse sous la 
forme du ballet est restée prisonnière de l'esprit du temps, qui l'a poussée à la dérive et qui est 
maintenant encore une fleur du rococo (...) Entre toi et moi, c'est un fossé sans pont qui nous 
sépare (...). Jamais, me semble-t-il, je  n’ai autant aimé les ténèbres, l’ombre profonde de la 
nuit, jamais je n'ai porté sur mes épaules un poids aussi lourd que toi, Anna Pavlova en  
suspens dans la lumière et dansant avec légèreté". Mary Wigman, pour qui la guerre a rompu 
toutes les amarres du passé, ne peut supporter qu'un art séculaire, "en dehors du temps", a it 
plus de succès que son art du présent. Elle s'insurge qu'une "danse de la m arionnette 
humaine", virtuose et sublime, puisse encore détrôner sa "danse de l'homme", plus 
authentique344. La jalousie qui perce dans les paroles de la danseuse ne trahit-elle pas un désir 
d'endosser les lauriers portés jadis par la tradition classique ? La révolution du théâtre annoncée 
par Mary Wigman n’aurait-elle pas le sens d'une révolution par le vide, la place de la danse 
défunte revenant de droit à sa "danse absolue” ?
On assiste de fait à une nette évolution chez la chorégraphe entre le milieu des années 
1920 et le tournant des années 1930. Si elle reste fidèle au principe extatique de son art, 
l'équilibre particulier, qui était né de sa danse de groupe et des échanges interculturels fructueux 
de son école, ne dure pas. L'imaginaire utopique laisse place à  un besoin d'ancrage dans le 
réel. Cette recherche d'un territoire spécifique et autonome pour son art neuf se traduit par une 
dérive vers le mythe (la communauté des morts et des vivants de la guerre, ressoudée par la 
danse) et par un désir d'ascension sociale (faire de la danse un culte en attendant de lui donner 
un lieu de culte).
R udolf von L aban  : la conquête du théâtre  trad itionnel
L'évolution de Rudolf von Laban est différente. Sa phase d'infiltration dans les théâtres 
traditionnels commence en 1930. L'expérience du chorégraphe au festival de Bayreuth de 1930 
et 1931 est décisive. Invité pour chorégraphier la Bacchanale du Tannhàuser de Richard 
Wagner, il constate que le théâtre traditionnel n'est pas totalement fermé à la modernité et aux 
idées de réforme. Il dira de cette collaboration fructueuse, qu’elle l’a "guéri" de son "refus 
exagéré du théâtre à coulisses"345. Son travail de maître de ballet à l'Opéra national de Berlin, à 
partir de 1931, confirme ce rapprochement avec la tradition346. Tout en s'attachant à renouveler 
le contenu du répertoire et à émanciper la danse de la structure narrative de l'opéra, il soumet 
son travail chorégraphique aux règles de l’opéra et de l'opérette. Il espère trouver dans le
344 Texte de Mary Wigman, cité par Hedwig Müller, op. cit., p. 116-117.
345 Rudolf von Laban, Ein Leben Jürden Tanz, op. cit., p. 211.
346 Contrat de travail daté du 25 juin 1931 ; B A Potsdam, R 55, RMVP, n° 167.
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théâtre traditionnel une troisième voie» qui ne soit ni un retour à l'académisme du ballet 
naturaliste, ni une répétition du mysticisme de la "danse expressionniste". Il veut à la fois 
actualiser les traditions et enraciner les courants contemporains dans leur ancienneté. Ce qu'il 
appelle "danse historique" n'est autre que la danse moderne, réconciliée avec son héritage, 
c'est-à-dire une danse "conforme à la sensibilité de notre époque et aux données harmoniques 
de la danse historique"347. Selon lui, la modernité de son an  et sa contemporanéité ne se 
définissent pas par la rupture, mais au contraire par leur capacité de remémoration. L'art du 
mouvement auquel il aspire se fonde sur une double connaissance des possibilités du corps et 
des ressources du patrimoine chorégraphique universel. On retrouve en filigrane la vision 
initiale du chorégraphe du mouvement comme expérience intime de l’histoire348, son rêve de 
déterminer à travers la danse le caractère formel de son temps. Son passage dans les institutions 
traditionnelles n'est donc pas moins ambitieux que ses rêves de culture festive. N'avoue-t-il pas 
lui-même avoir été fasciné dans son enfance par la figure du directeur de théâtre ? "J'avais déjà 
l'idée, dit-il, que Dieu avait créé le soleil, la lune et les étoiles. Le directeur de théâtre devait 
bien être quelque chose de pareil, comme un adjudant de Dieu"349.
La tactique qu’il adopte au sein des institutions théâtrales est identique à celle inaugurée 
jusqu'alors avec ses choeurs en mouvement dans les manifestations du SPD. Sa présence au 
festival de Bayreuth et à l'Opéra de Berlin est un moyen pour lui d’étendre l'influence de sa 
mouvance. A Bayreuth, il monte la chorégraphie de la Bacchanale à l'aide d'un choeur en 
mouvement de danseurs professionnels venus de ses écoles. Il profite également du festival 
pour installer son exposition itinérante consacrée à "La danse et l’écriture du mouvement" et le 
stage d’été de ses écoles350. A l'Opéra de Berlin, il ouvre un studio chorégraphique et une 
bibliothèque entièrement consacrés à ses recherches sur le mouvement351. Surtout, il renvoie 
les six solistes classiques du corps de ballet - arguant de problèmes budgétaires - pour les 
remplacer par ses propres danseurs modernes352. Sous prétexte de professionnaliser la danse
347 Rudolf von Laban, "La danse dans l'opéra", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 janvier 1933, 
n° l.p . 10-11.
348 Isabelle Launay parle dans sa thèse de la recherche par Rudolf von Laban, d'une "corporéité historicisée". 
L'expérience du danseur se définit comme un travail de remémoration, à la fois transmis et retrouvé, collectif et 
individuel, volontaire et involontaire. Elle débouche sur la possibilité d'une "interprétation chorégraphique du 
mouvementée l’histoire" ; Isabelle Launay, op. cit., p. 140-147.
349 Rudolf von Laban, op. cit., p. 203.
350 "Mitteilungen der deutsche Gesellschaft für Schrifuanz", in Schrifttanz, décembre 1929, n° 4, avril 1930, 
n° 1, novembre 1930, n° 3.
351 Paul J. Bloch, "Bilanz eines Jahres Laban", in Berliner Börsen Courier, 20 mars 1931.
352 Les solistes renvoyés sont Dorothéa Albu, Elisabeth Grube, Walter Junk, Jens Keith, Rudolf Kölling et 
Daisy Spies. Ils formeront leur propre troupe "Das Ballett der Solisten" (surnommée aussi "Die Sechs von der 
Staatsoper Berlin") dès le lendemain de leur renvoi et tourneront en Europe jusqu'en 1933. Rudolf von Laban se 
défend contre les critiques de danse, qui l'accusent de faire du ballet de l’Opéra une "opportunité privée". H 
explique que la décision provient de la direction générale de l'Opéra et qu'elle est liée à des problèmes budgétaires 
(le départ des solistes aurait permis de faire une économie de 35 000 RM sur le budget annuel de l'Opéra). Il est 
vrai que les institutions théâtrales subissent à l'époque les premiers contre-coups de la crise économique. Le 
départ des solistes de l'Opéra de Berlin intervient dans un contexte de diminution importante des effectifs du corps 
de ballet : le nombre de danseurs passe de quatorze à douze entre 1930 et 1932 et celui des danseuses de 64 à 23
IX. Modèle d'un théâtre de danse dessiné par Rudolf von Laban.
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en passant par les institutions théâtrales, le chorégraphe favorise donc l'ascension de son cercle 
d'élus. Comme chez Mary Wigman, on dénote chez lui une nette évolution entre le milieu des 
années 1920 et le tournant des années 1930. Si le succès artistique et éducatif de son 
mouvement met fin à l'époque de la marginalité de Monte Venta, il éveille chez lui des 
ambitions de reconnaissance démesurées. En outre, son passage à Bayreuth infléchit plus 
nettement son apolitisme. Dans quelle mesure en effet son travail artistique autour de la mise en 
scène du Tannhäuser peut-il garder un caractère autonome dans un lieu reconnu pour être le 
symbole du germanocentrisme en Allemagne * 353?
Sans doute cette recherche d’un territoire pour la danse souligne-t-elle, de façon plus 
générale, la difficulté des danseurs à supporter la tension générée par l'angoisse sociale et 
l'attente de plénitude artistique, la distance jamais abolie entre le réel messianique de leur 
mouvement et celui, profane, de la société environnante354. Les réponses apportées par Rudolf 
von Laban et Mary Wigman révèlent les deux principaux dangers qui minent ce rapport 
problématique des artistes à la réalité. L'un choisit l'ancrage dans la société profane et recourt à 
une tactique d'infiltration de l'espace public, passible de dérives politiques, tandis que l'autre 
préserve l'orientation messianique au prix d'un enfermement dans un expressionnisme 
exacerbé.
3. La politique culturelle de la danse sous W eim ar
a. Une reconnaissance honorifique
La politique culturelle des gouvernements de Weimar permet également de comprendre 
les ambitions de reconnaissance des danseurs. Leur art connaît une indéniable promotion 
culturelle durant les années 1920, au point que l'on peut parler, à l'époque des congrès, d'un 
début de politique culturelle de la danse. L'intérêt nouveau que les autorités portent aux 
réformes de la danse se traduit par des actions en faveur des mouvances labanienne et
(GStAPK, RMVP, Rep.90, n° 2405). Néanmoins, que les solistes soient renvoyés dans leur presque majorité, 
sans tenir compte de leurs talents artistiques incontestables, apparaît suspect. N’y-a-t-il pas là une volonté de la 
part de Rudolf von Laban de rompre avec l'héritage de Max Terpis et d'imposer sa propre conception du 
Tanztheater ? En témoigne la présence de Susanne Ivers à ses côtés dès l'été 1930, (elle enseigne à l'Institut de 
Würzburg à partir de 1927 et en prend la direction en 1929). Cette affaire est relatée dans le Berliner Börsen 
Courier par Paul J. Bloch (Tanz als Volksbildung", 17 mars 1931 ; "Bilanz eines Jahres Laban", 20 mars 1931) 
et dans le Vossische Zeitung par Artur Michel ("Solotanz und Ensemble Tanz”, 19 mars 1931 ; "Labans 
Antwort", 8 avril 1931).
353 Cette question sera traitée dans le chapitre 3 de cette partie. Sur l'ancrage politique de Bayreuth, voir 
David C. Large, William Weber, Wagnerism in European Culture and Poli tics, Ithaca, Comell University Press, 
1984, p. 72-133.
354 Selon Régime Robla notion de distance entre le réel et l'imaginaire est fondamentale pour comprendre les 
transferts culturels dans l'entre-deux-guerres. Voir Masses et culture de masse dans les années 1930, Paris, 
éditions ouvrières, 1991.
wigmanienne. Les municipalités sont les premières à lancer le mouvement Les années 1927- 
1928 sont au coeur de la prospérité économique éphémère de Weimar. C'est à cette époque que 
Mary Wigman obtient la reconnaissance d'utilité publique pour son école et l’octroi d'une 
subvention de la municipalité de Dresde pour financer l'agrandissement et la restauration de son 
école355. La même année, Kurt Jooss prend la direction du département de danse de l’école 
Folkwang d'Essen. L'école, dédiée à l'origine à l'artisanat et aux Beaux-arts, est financée par 
la municipalité. En 1929, la Centrale Laban de Berlin déménage et fusionne avec l'école 
Folkwang. Le Folkwang Tanziheater-Studio, le groupe de danse expérimentale fondé par Kurt 
Jooss en 1928, devient en 1930 l’ensemble permanent de l'Opéra municipal356. Parallèlement, 
les municipalités trouvent de nombreux avantages à soutenir les projets des congrès de la 
danse. Les villes de Duisbourg et d'Essen proposent de prendre la suite du congrès de 
Magdebourg, tandis que Berlin, Francfort, Stuttgart et Vienne entrent en concurrence avec 
Munich pour le congrès de 1930357.
Les autorités gouvernementales s'intéressent pareillement aux nouveaux courants de la 
danse. Les organisateurs des congrès d'Essen et de Munich reçoivent les voeux du ministre de 
l'Intérieur, Cari Severing, du ministre des Cultes, le Dr. Becker, et de son responsable 
ministériel, M. Haslinde, ainsi que du Reichskunstwart, le Dr. Redslob358. En novembre 
1929, Mary Wigman est honorée à Dresde et à Berlin par les représentants du gouvernement 
fédéral et du Land pour ses dix années de travail359. Un mois plus tard, la mairie d’Essen 
célèbre le jubilé de Rudolf von Laban360. En 1931, en nommant le chorégraphe à la tête du 
ballet de l'Opéra national de Berlin, le Dr. Becker, M. Haslinde et le Dr. Redslob s'engagent 
clairement en faveur des réformes modernes du mouvement361.
b. La pression de la crise économique
Toutefois, ces ébauches de politique culturelle de la danse se révèlent plus symboliques 
que concrètes. Que seules quatre-vingt personnes répondent aux 1200 lettres d'invitation 
envoyées par les organisateurs du congrès de Munich témoigne de l'intérêt encore limité que 
suscite la danse dans la vie culturelle allemande362. Les journalistes lancent quelques remarques
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355 Fritz Böhme, "Ein Tanztempel. Einweihung der neuen Wigman-Schule in Dresde", in Deutsche 
Allgemeine Zeitung, décembre 1927.
356 Anna et Hermann Markard, Kurt Jooss. Dokumentation, Cologne, Balleu-Bühnen-Verlag, 1985, p. 37- 
38.
357 TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Tänzerkongresse der Zwanziger".
358 "Mitteilungen der deutschen Gesellschaft für Schrifttanz", in Schrifitanz, avril 1930, n°l.
359 John Schikowski, "Absoluter Tanz. Die grosse Tanzkünstlerin Mary Wigman feierte kürzlich das 
zehnjährige Bestehen ihrer Tanzbühne", in Neckar Zeitung, 23 janvier 1930.
360 "Mitteilungen des deutschen Gesellschaft für Schrifttanz", in Schrifttanz, mai 1929, n° 2, décembre 
1929, n° 4.
361 Josepf Pfister, "Tanzpolitik. Grundsätzliches zu einer Wende", in Germania, 23 novembre 1929
362 "Kommissionsberatung mit Pädagogen", in Der Tanz, août 1930.
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perfïdes dans leurs articles à propos des subventions que le gouvernement octroie à "la culture 
du livre” et dont "la culture des sens" ne bénéficie pas363. Les relations qu'entretient le 
Reichskunstwart Redslob avec les danseurs confirment cette tendance364. II éprouve beaucoup 
de sympathie pour ce milieu, encourage les travaux de Martin Gleisner sur les choeurs en 
mouvement365, reconnaît la valeur de Mary Wigman366, et trouve un interlocuteur précieux 
auprès de Rudolf von Laban367. Mais son admiration reste platonique. Par manque de temps, il 
n'accepte que rarement les invitations des danseurs368. Aucun budget n'étant prévu pour la 
danse dans son ministère, il est contraint de repousser toutes les demandes de subvention369.
L 'échec des am bitions de reconnaissance
L'absence de véritable politique culturelle de la danse sous Weimar est en réalité due à la 
crise économique occidentale. L'ensemble de la politique culturelle de Weimar est paralysée au 
début des années 1930. Les théâtres privés, municipaux et nationaux ferment en grand 
nombre370. La danse ne fait pas exception. Les 917 danseurs de théâtre engagés en 1929 ne 
sont plus que 761 en 1931371. Les écoles de danse privées ressentent lourdement les effets de 
la crise. La dégradation de la situation financière des écoles Wigman et Palucca de Dresde, qui 
se mesure au nombre de bourses et d'inscriptions à tarif réduit accordées aux élèves, ne fait que 
refléter une situation plus générale. Alors que l'école Wigman est capable de subventionner 
quinze bourses complètes et trois demi-bourses pour l'année 1930-31, elle ne peut assumer 
plus que quatre, puis deux bourses complètes dans les deux années suivantes et doit supprimer 
totalement les demies-bourses. De même, les dix inscriptions à tarif réduit de l'année 1930-31
363 F. Löwitsch, "Die Not des Tanzes", in Singchor und Tanz, 15 juin 1928.
364 Le Reichskunstwart est un organisme créé par le gouvernement après la première guerre mondiale et dont 
la tâche est de prendre en charge l'ensemble des activités artistiques de l'État. Celles-ci comprennent aussi bien 
l'organisation des célébrations nationales et la construction de monuments officiels que l'émission de timbres et 
de billets de banques, ou encore le développement des arts en général et le soutien des artistes en difficulté en 
particulier. L'historien d'art Edwin Redslob dirige le Reichskunstwart depuis sa création en juillet 1920 jusqu'en 
1933. Sur la politique du Reichskunstwart, voir Annegret Heffen, Der Reichskunstwart. Kunstpolitik in den 
Jahren 1920-1933. Zu den Bemühungen um eine offizielle Reichskunstpolitik in der Weimarer Republik, Essen, 
Die blaue Eule, 1986.
365 II félicite Martin Gleisner pour son livre Tanz fur alle. Von der Gymnastik zum Gemeinschafttanz, 
publié à Berlin en 1928.
366 II participe à l’hommage officiel que lui rend le gouvernement à l'automne 1929.
367 II rencontre Rudolf von Laban au tout début des années 1920, alors qu’il est directeur des Collections 
artistiques nationales de Stuttgart IL'un et l'autre se retrouvent fréquemment en ville à la "Taverne d'Alsace" pour 
discuter du nouvel ouvrage du chorégraphe, Die Welt des Tänzers et de ses idées sur la philosophie du 
mouvement ; Edwin Redslob, Von Weitnar nach Europa. Erlebtes und Durchdachtes, Berlin, Haude & 
Spenersche, 1972, p. 161-162.
368 La correspondance dEdwin Redslob avec les danseurs se trouve au Bundesarchiv de Potsdam, RKW, R 
32, n® 200, n° 321.
369 II refuse notamment une demande de subvention faite en 1926 par Oskar Schlemmer pour le Ballet 
triadique.
370 La revue Singchor und Tanz ainsi que les archives du théâtre national de Prusse constituent une source 
d'information précise sur la crise du théâtre ; GStAPK Berlin, RMVEV, Kunstsachen, Rep. 90, n° 2406-2407,
371 "Anzahl der an den deutschen Bühnen Beschäftigten", in Deutsches Bühnen-Jahrbuch, 
Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, 1931.
Une sont plus accordées qu'à quatre, puis à deux élèves entre 1931 et 1933. La faillite des filiales 
Wigman confirme cette évolution. Tandis que trois nouvelles filiales sont ouvertes à Chemnitz, 
Hambourg et Hanovre en 1930, trois autres ferment l'année suivante, à Leipzig, Berlin e t 
Magdeburg372. La crise économique vide littéralement les écoles de leurs élèves, qui n'ont plus 
les moyens de financer ni leurs études ni leurs loisirs. Wemer Hoerisch, l'administrateur de 
l'école, commente ainsi le bilan de l'année 1931-32, destiné au Service scolaire du Conseil 
municipal de Dresde (Rat zu Dresden Schulamt) : "L'attribution d'inscriptions gratuites et à tarif 
réduit a dû être réduite au minimum en raison de la situation financière critique dans laquelle 
l'école est tombée depuis la baisse du nombre d'élèves"373. L’année suivante, le bilan n'est pas 
plus favorable : "les cours facultatifs (danse chorale, histoire de l’art, physiologie, maquillage, 
flûte, etc.) sont assurés pour la plupart gratuitement, en raison de la situation économ ique 
encore plus dégradée des élèves"374.
Les bilans annuels de l'école Palucca indiquent, quant à eux, indifféremment une 
"situation économique difficile" ou des "finances chancelantes". Gret Palucca précise elle-même 
pour l'année 1932-33 qu’elle a dû accorder, en dépit du déficit, de nombreuses inscriptions à 
tarif réduit, dans l’unique but de conserver ses élèves. Le nombre d'amateurs est passé de 
quarante à vingt-cinq, d’une rentrée scolaire à l'autre375. Paradoxalement, les danseurs 
syndicalisés ne sont pas plus protégés. Le financement de cours pour les danseurs au chômage, 
accordé en 1932 à la Ligue allemande des danseurs par le Fonds pour le soutien des jeunes 
chômeurs, est interrompu au bout de quelques semaines376.
Dans ce contexte, les résolutions ambitieuses des congrès de la danse, et notamment le 
projet d'Académie de danse, perdent rapidement de leur actualité. La crise économique met un 
point d'arrêt à la reconnaissance sociale et institutionnelle de la danse moderne, sans toutefois 
amoindrir les divisions internes du milieu. A la tête du ballet du premier théâtre d'Allemagne 
jusqu'en 1934, Rudolf von Laban se trouve à un poste relativement protégé. Maiy W igman
- 1 2 9 -
372 Ces informations sont données dans les bilans annuels de l'école Wigman, destinés au Service scolaire du 
Conseil municipal de Dresde ; Su]A Dresden. Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
373 "Die Verteilung von Freistellen und Ermässigungen musste infolge der kritischen Wirtschaftslage in 
welche die Schule durch den Räuckgang der Schulerzahl notwendigerweise geriet, auf ein Minimum beschränkt 
werden". Bilan de l'école du 1er avril 1931 au 31 mars 1932, daté du 13 septembre 1932 ; StdA Dresden, Rat zu 
Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
374 "Wieder müssten diesen Nebenkurse zum grössten Teil unengeltlich erteilt, da die noch schlechter 
gewordene Wirtschaftslage der Schülerschaft dies erforderte", Bilan de l’école du 1er avril 1932 au 31 mars 1933, 
daté du 18 mai 1933 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt. n° 1400, Bd. 1.
375 Ces informations sont données dans les bilans annuels de l’école Palucca, destinés au service scolaire du 
conseil municipal de Dresde et au ministère de l'Éducation de Saxe ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 
1401 ; StA Dresden, Ministerium für Volksbildung, n° 18264-18265. Que l'école Palucca déménage en mars 
1932 dans un bâtiment entièrement rénové et plus vaste est une exception. La belle-famille de Gret Palucca. les 
Bienert, célèbres mécènes de l'art moderne durant les années 1920, sont très probablement à l'origine de ce 
soutien.
376 Martin Gleisner, "Unsere Trainingsstuden : Nothilfe des Tänzerbundes", in Singchor und Tanz, 15 
septembre 1932, n° 18.
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rejoint chaque hiver, jusqu'en 1933, sa "chasse gardée" américaine377. La danse moderne se 
trouve à la fin de la République de Weimar dans une double impasse, non seulement 
économique, mais aussi spirituelle et professionnelle. La démission d'Alfred Schlee de la 
rédaction de la revue du mouvement labanien, Schrifttanz, à l'automne 1931, résulte des 
divisions internes du mouvement moderne. Les querelles de clan des danseurs, leur incapacité à 
se préoccuper en commun de l'avenir de leur art, signifient pour lui la fin de la riche époque de 
la danse moderne européenne378.
C onclusion
La danse moderne a pleinement participé aux nouvelles visions sociales et artistiques du 
monde qui s'élaborent au début du siècle dans les fissures d'un monde conflictuel. Elle se 
conçoit à la fois comme un mouvement de critique de la civilisation technique et comme une 
utopie, symbole d'un avenir, où une culture plus proche de l'homme intuitif offrirait à la 
conscience une prise immédiate sur le réel. Les années 1910 sont parfaitement représentatives 
du discours de réenchantement du monde du romantisme anticapitaliste. A cette époque, la 
danse moderne s'ouvre à tous les possibles, se frayant une voie au milieu des mouvements de 
réforme des arts et de la vie. Les années 1920 révèlent en revanche les premières tensions nées 
de la confrontation de l'imaginaire utopique de la danse avec la réalité sociale et culturelle. 
Certes, les fondateurs du mouvement moderne, Rudolf von Laban et Mary Wigman, apportent 
des solutions concrètes au surdéveloppement technique et à la perte d'âme de la civilisation 
moderne. Mais ces dernières trouvent leurs limites dans l'ambition d’art majeur des deux 
chorégraphes. Quoique conçus comme un remède à la mécanisation du monde, leurs modèles 
éducatifs artisanaux sont aussi traversés par des tentations instrumentalistes et monumentales. 
Les usages de la danse chorale en sont un exemple. De même, bien qu’envisageant leur art 
comme une tentative de reconquête du sacré dans la culture, les deux chorégraphes ont tendance 
à vouloir sacraliser la danse. Si Rudolf von Laban se détache de ses fascinations occultes de 
jeunesse et choisit d'ancrer son art dans le monde profane, il tend à faire de la danse amateur la 
nouvelle religion de l'ère des masses. Mary Wigman, qui reste attachée à une dimension 
religieuse, évolue quant à elle d'un sacré primitiviste vers une orthodoxie du sacré, estompant 
le dialogue entre les cultures au profit d'un culte de la danse absolue.
La redécouverte de la conception romantique de la Bildung, qui signifiait initialement la 
reconquête de l'expression de soi, revêt progressivement un sens plus communautaire. Les
377 Entre 1929 et 1933, elle réalise trois tournées de plusieurs semaines aux États-Unis.
378 En 1930, sa critique des querelles du milieu de la danse et des dérives cultuelles de la mouvance 
wigmanienne laissait encore place à l'optimisme. Il voyait dans les conflits des congrès une crise ponctuelle 
préalable à la transformation de la "nouvelle danse" en "danse européenne". Mais sa démission de la revue 
Schrifttanz, un an plus tard, signe l'effondrement de ses espoirs ; Alfred Schlee, "An der Wende des neuen 
Tanzes", in Schrifttanz, 1930, n° 1.
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limites de la collaboration des danseurs avec le mouvement Dada durant la guerre, puis avec les 
mouvements sociaux-démocrates dans les années 1920, ne révèlent pas seulement l'apolitisme 
du milieu de la danse. Elles soulignent également deux conceptions opposées de l'individu, 
héritières pour l'une des Lumières laïques occidentales, et pour l'autre des Lumières religieuses 
allemandes. A l'inverse de l'individu libertaire du dadaïsme, celui de la danse moderne ne se 
conçoit pas sans son pendant, l'appartenance à une communauté spirituelle. Ce besoin 
nostalgique de filiation explique le choix de lieux de vie communautaires et l'importance donnée 
à des pratiques artistiques collectives. Il permet également d'expliquer l’attachement des 
danseurs aux symboles de l'autorité. La fascination de Rudolf von Laban et de Mary Wigman 
pour l'institution théâtrale et leur engagement religieux au service de leur art ne font que 
prolonger, sous un jour plus idéaliste, les valeurs de conformisme de la société wilhelminienne. 
Dans ce contexte, les rencontres de Rudolf von Laban et de Mary Wigman avec les 
représentants du mysticisme national (l'éditeur Eugen Diederichs et l'écrivain Albert Talhoff) ne 
sont pas inopinées. Elles répondent à des affinités esthétiques et à des attentes culturelles 
communes et trahissent les premières cautions politiques du mouvement moderne. Si la crise 
économique met un terme à la reconnaissance professionnelle de la danse, elle n'atténue pas 
pour autant les ambitions d'un art neuf en quête de ses palmes d'art majeur.
Chapitre 2
Les danseurs face au nazisme : les scissions de l'année 1933
Hitler accède au pouvoir le 30 janvier 1933. Les mois qui suivent sont marqués par une 
"mise au pas" politique et institutionnelle décisive de toutes les sphères de la société 
allemande1. Le monde des arts et de la culture n'échappe pas à cette politique de nazification. 
Autodafés publics, dénonciations individuelles, interdictions de toutes sortes frappent 
dramatiquement la peinture, la musique et la littérature. Curieusement, la danse moderne 
échappe à cette véritable décapitation de l'avant-garde weimarienne. Au contraire, les 
représentants les plus reconnus de la danse moderne s'engagent volontairement dans une 
stratégie de collaboration avec le régime national-socialiste.
Cette transition originale, propre au milieu de la danse, est encore peu connue. Le 
problème délicat du passage de Weimar au Troisième Reich a été jusqu'à maintenant trop 
succinctement étudié. Horst Koegler a été le premier, et pendant longtemps le seul, à évoquer 
l'absence de rupture de l'histoire de la danse, au moment où l'Allemagne change radicalement 
de régime politique. Il s'est pour cela appuyé sur les programmes de spectacles des années 
1927 à 1936, observant que les célébrités poursuivaient leur carrière d'une décennie à l'autre 
avec une remarquable continuité2. Hedwig Muller et Patricia Stôckeman ont voulu depuis 
confirmer cette analyse dans l'exposition de photographies consacrée à "La danse d'expression 
en Allemagne entre 1900 et 1945", à l'Académie des beaux-arts de Berlin3. Le catalogue de 
l'exposition constitue une première tentative de synthèse des sources écrites et iconographiques
1 La "mise au pas" ou Gleichschaltung commence en mars 1933, au lendemain des dernières élections 
législatives démocratiques avec l'établissement de la "révolution nationale-socialiste", et s'achève en juin 1934, 
avec la "Nuit des longs couteaux" et l'élimination des opposants au sein du mouvement nazi. "Durant cette 
période le Führer procède à la transformation radicale de la République de Weimar en un État de type nazi en 
modifiant les structures de l'État, en décrétant la dissolution des partis, des syndicats et des divers groupements, 
enfin en installant le totalitarisme par la prise en main, par le parti nazi, de l'État et de la société", explique 
Serge Berstein dans Le nazisme, Paris, éditions MA, 1989, p. 68.
2 Horst Koegler, "In the Shadow of Swastika. Dance in Germany, 1927-1936", in Dance Perspectives, 
printemps 1974, n° 57.
3 Hedwig Muller, Patricia Stöckemann, "... Jeder Mensch ist ein Tänzer", Ausdruckstanz in Deutschland 
zwischen 1900 und 1945, Giessen, Anabas-Verlag, 1993, p. 114.
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sur les années 19304. Néanmoins, il s'agit plus d'une présentation factuelle et générale d e s  
activités des danseurs sous le régime hitlérien que d'une confrontation avec les problématiques 
historiques que soulève cette période. La "mise au pas" des danseurs est présentée sous l'ang le  
des mesures autoritaires des organisations nationales-socialistes, sans que soit év o q u é  
l'engagement des danseurs eux-mêmes. De même, la situation d'exception que constitue la  
danse dans le contexte des censures de l’art moderne du printemps 1933 n'est pas abordée.
L'analyse détaillée du lent processus d'intégration des danseurs au régime nazi perm et 
d’apporter des éléments de réponse à cette situation particulière5. Nous nous interrogerons tou t 
d'abord sur la relative liberté dont bénéficient les danseurs au printemps 1933. La spécificité d e  
la danse, comme art visuel et pratique corporelle, explique sans doute pourquoi les autorités 
nazies n'imposent pas, comme dans les autres arts, des mesures de censure. Paradoxalement, 
ce statut d'exception ne protège pas les danseurs de tentations politiques. Au contraire, c'est en  
munissant leur art d'une caution politique qu'ils espèrent garantir son essor. Une radiographie 
de l'espace socioculturel de la danse moderne permet de cerner le vaste processus d e  
recomposition qui traverse alors les différentes mouvances. Sans être brisés par ces pressions, 
les cercles de Rudolf von Laban et de Mary Wigman sont le siège de profondes scissions 
politiques, culturelles et esthétiques, qui confirment et entérinent les anciennes divisions du 
milieu moderne, révélées lors des congrès de la danse.
A. Les scissions du milieu de la danse
1. C arn e ts  de ro u te
a. La danse, fausse gard ienne de l 'e sp rit de W eim ar
Les transformations politiques de l'hiver et du printemps 1933 n'atteignent pas la danse 
dans ses manifestations publiques. En dépit de la crise économique, cet art témoigne encore 
d’une indéniable vitalité qui se manifeste à  la fois par des programmes culturels variés et par la 
grande mobilité des compagnies nationales et internationales6. Les cercles de sociabilité des
4 Toutefois, les sources écrites utilisées pour cette publication n'incluent pas les archives ministérielles et 
municipales. Elles sont principalement composées d'articles de la presse spécialisée de l'époque et de 
correspondances privées.
5 Ce travail s'appuie sur des sources inédites : interviews de témoins, consultation de collections privées, 
recours à des sources municipales et à des fonds d'archives peu exploités.
6 Les théâtres de Berlin continuent d’accueillir les tendances les plus diverses de la danse. Le public assiste 
aux premières des ballets de Rudolf von Laban à l'Opéra national (les Divertissements de l'opéra Idomeneo de
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danseurs ne semblent pas non plus bouleversés par les divisions du monde politique. Au-delà 
des conflits internes et des difficultés sociales, le milieu de la danse est encore capable de réunir 
des personnalités et des sensibilités variées. Les "Soirées du mercredi", dans la maison des 
Böhme à Berlin, durent jusqu'à la fin de l'année 1933. Y participent parfois jusqu'à cinquante 
personnes, venues des cercles artistiques et universitaires berlinois. On y discute jusqu'au petit 
matin autant de problèmes sociaux que des derniers spectacles de danse à Berlin. On y présente 
des programmes originaux. La soirée du 20 juin 1932, qui présente des poèmes de Georg 
Heym, d’Heinrich Heine et de Friedrich Nietzsche, des contes chinois et quelques pantomimes 
masquées, inspirées de Debussy et de Stefan Zweig, a marqué les mémoires7.
Mieux, la crise économique semble enfin resserrer les liens au sein de la communauté 
des danseurs. Les deux associations rivales que sont la Communauté allemande danse de Mary 
Wigman, et la Ligue allemande des danseurs de Rudolf von Laban, collaborent durant l'hiver 
1932-33 à Berlin et Hambourg pour offrir des cours aux danseurs chômeurs8. Les conférences 
hebdomadaires de la Société Anna Pavlova {Anna Pawlowa Vereinigung), qui se déroulent à 
Berlin de la mi-octobre 1932 à la mi-avril 1933, pallient aussi à leur façon l'échec de l'académie 
de danse. Une vingtaine d'écoles, classiques et modernes, et de choeurs amateurs sont à 
l'origine de cette initiative berlinoise. Les séances du professeur Curt Sachs et de Josef Lewitan
Mozart, Rienzi et Les Bacchanales du Tannhäuser de Wagner) et de Lizzie Maudrik à l’Opéra municipal {Le 
forgeron de Gand de Franz Schrecker), ainsi qu'aux spectacles de Max Terpis au théâtre Rose. On peut voir 
également à la Volksbühne les nouvelles créations d’Harald Kreutzberg et de Gret Palucca. Dans les cabarets, on 
applaudit encore en février et mars 1933 les chorégraphies de critique sociale de Jo Mihaly, Valeska Gert, Lotte 
Goslar et Julia Marcus, ou même celles d'inspiration sioniste de Dania Levin. Les grandes villes allemandes ne 
sont pas en reste. Aurell von Milloss, récemment nommé au théâtre municipal d’Augsbourg, monte pas moins 
de onze ballets durant la saison 1932-33. L'association "Danse à Hambourg" présente les nouveautés de l'école 
Laban (Les créatures de Prométhée de Beethoven) et de la filiale Wigman de la ville, tandis que Niddy Impekoven 
danse à Francfort sur des musiques de Darius Milhaud et de Bêla Bartok. Enfin, Margarethe Wallmann remonte sa 
création de 1930, Orpheus, à Darmstadt. Les troupes étrangères se produisent également sans entrave en 
Allemagne. Les Ballets russes de Monte Carlo, dirigés par Lénonide Massine, et le groupe autrichien de Hellerau- 
Laxenburg, mené par Rosalia Chladek, se croisent en Rhénanie au début de l'hiver 1933, après avoir fait escale à 
Berlin. Même les danseurs soviétiques, Asaf et Sulamith Messerer, du ballet d*État russe, font une tournée d'un 
mois en Allemagne en avril 1933. Pour une liste complète des programmes de spectacles, voir les rubriques 
"Tänzerische Tagesfragen" et "Informations internationales" dans Der Tanz et Les Archives Internationales de la 
Danse pour la période allant de janvier à juin 1933, ainsi que la publication de Horst Koegler, op. cit. p 31-34.
7 Les premières "Soirées du mercredi" débutent en 1929. S'y rencontrent des peintres, des sculpteurs (Leo 
Breuer, Oswald Herzog, Johannes Friedrich Rogge), des musiciens (Salvador Ley, Alexander Lewitan), quelques 
acteurs (Hans Jürgens S ahm, initiateur d'un groupe de théâtre pour handicapés), des écrivains (Alfred Jürgens) et 
des universitaires (le Dr. Schottelius, versé dans l'esthétique, le Dr. Fischinger, membre de la Société pour la 
recherche sur la couleur et le son (Farbe-Ton Forschunggesellschaft)), enfin quelques architectes (Fritz Fellgut, 
Otto Kohtz). Parmi les danseurs, on retrouve surtout des danseuses modernes. Lotte Auerbach, Gertrud Barrison, 
Hilde Brumhof, Helga Normann ; quelques chorégraphes et danseurs de théâtre, Aurell von Milloss, Bernhard 
Wosien, Adrienne Mierau ; des cabaretistes, Valeska Gert, Julia Marcus, et même Hans Weidt, le "danseur 
rouge", (in Collection privée Élisabeth Böhme, Berlin ; interviews d'Élisabeth Böhme à Berlin, les 1er, 22 et 28 
novembre 1992). Fritz Böhme semble apprécier l'écrivain Stefan Zweig. Il est en contact avec la musicienne 
Hanna Zweig, qui lui envoie en mai 1927 des invitations pour un concert qu'elle donne sur le thème de "la balade 
biblique" de Stefan Zweig (in TzA Leipzig, fondsFritz Böhme, "Korrespondenz", II.b).
8 Martin Gleisner, "Unsere Trainingsstuden : Nothilfe des Tänzerbundes", in Stngchor und Tanz* 15 
septembre 1932, n® 18, p. 154, "Die Einigung der Tänzerschaft", in Singchor und Tanz, 1er mars 1933, n® 5, 
p.8; "Verbandsnachrichten", in Kontakt, janvier 1933, n® l,p . 13-14.
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y côtoient celles de Gustav Fischer-Klamt et de Rudolf von Laban. Des thèmes aussi variés que 
Thistoire de la danse, la notation du mouvement, la scénographie, l'anatomie, ou l'histoire de la 
musique et du costume y sont enseignés aux étudiants et au grand public. L'association indique 
dans sa constitution que les buts qu'elle poursuit ne sont ni économiques, ni politiques, mais 
expressément artistiques9.
La variété des spectacles chorégraphiques et l'esprit d'ouverture des rencontres de 
danseurs semblent donc au premier abord imperméables à la violence qui déferle au même 
moment sur la société allemande, lorsque s'instaure la dictature nazie.
Mais ce répit est de courte durée. Le milieu finit par être rattrapé progressivement par 
l'actualité politique. Il ne tarde pas à subir les contrecoups de la chasse au marxisme et à la 
culture judéo-allemande. Plusieurs manifestations et événements attestent de ce nouveau climat 
culturel. Les Concours internationaux de la danse de Paris et de Varsovie qui ont lieu en juillet 
1932 et juin 1933 en sont une première illustration. Le retour des États-Unis du Groupe 
Wigman en mars 1933 et le départ en exil de la troupe Jooss en septembre 1933 en sont une 
autre illustration. Ces exemples démontrent que le milieu de la danse est traversé par un 
processus de transformation peu spectaculaire mais profond et définitif.
b. Les concours in ternationaux de la danse
La comparaison entre les concours de Paris et de Varsovie révèle les premières scissions 
politiques du milieu de la danse. Ces transformations se manifestent aussi bien à travers les 
débats artistiques des concours que dans la composition de leurs participants.
Au premier abord, pourtant, ces concours offrent l'aspect de rencontres fraternelles. Le 
suédois Rolf de Maré, riche propriétaire terrien, collectionneur et fervent voyageur, est 
l'inspirateur et le mécène du Concours des Archives internationales de la danse. D se déroule du 
2 au 4 juillet 1932 au théâtre des Champs-Elysées de Paris. Rolf de Maré inaugure à cette 
occasion la fondation du même nom, consacrée à la préservation du patrimoine mondial de la 
danse10. Le concours est marqué par le même esprit d’ouverture culturelle et de tolérance
9 La société organise également des "soirées expérimentales". Fondée le 31 mars 1931, elle est dissoute à la 
fin de l'été 1933. TzA Leipzig, fondsFritz Böhme, "Anna Pawlowa Vereinigung", IV.a.Nr.5, e ; B A Potsdam, R 
32, Reichskunstwart, n° 321.
10 Dédiées à la mémoire du défunt Jean Borlin, les Archives internationales de la danse (AID) ont pour 
objectif de constituer un patrimoine pictural, littéraire et musical autour de l'art de la danse. Son fondateur, Rolf 
de Maré, considère que la réflexion théorique sur la danse n'est généralement pas assez liée à la pratique de cet art 
H a pour ambition de combler ce vide en organisant des manifestations artistiques autour d'un centre d'archives et 
de recherches. En 1937, quatre années après leur inauguration, les AID rassemblent 3000 volumes, 45000 
coupures de presse, 25000 photographies, 7000 gravures et estampes, sans compter de nombreuses expositions, 
conférences et soirées de danse ; in Les Archives Internationales de la Danse, 1932, n° 1,15 janvier 1935, n° 1 ;
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anistique qui animait les Ballets suédois, la première entreprise de mécénat de Rolf de Maré, au 
début des années 1920* 11.
Le Concours international de la danse artistique individuelle de Varsovie se déroule au 
théâtre Artystow de Varsovie du 9 au 16 juin 1933, soit moins de cinq mois après l'arrivée au 
pouvoir des nazis. Organisé par la revue polonaise Muzika et subventionné par le 
gouvernement et la ville de Varsovie, il s'inscrit dans le sillon des nombreux concours 
organisés par les sociétés musicales polonaises et soutenus par le gouvernement Ce sont à la 
fm des années 1920, de véritables événements de la vie artistique nationale et internationale12.
Les deux concours sont animés des mêmes principes de tolérance artistique et 
d'humanisme. Les bulletins d'information du concours de Varsovie son t à ce titre, éclairants. 
Le règlement du concours, publié le 1er avril 1933, mentionne que "le concours est ouvert à 
tous sans distinction de sexe, d’âge, de nationalité", et qu'il accueille "toutes les écoles, genres 
et directions de l'art chorégraphique"13. Le programme d'invitation précise expressément que le 
but du concours est à la fois de favoriser "la renaissance de la danse individuelle" et "le 
rapprochement des artistes de tous les pays et de toutes les écoles"14. La liste des participants 
de Paris et de Varsovie reflète parfaitement cette orientation. Le concours de Paris, consacré à la 
danse de groupe, rassemble une vingtaine de troupes venues de dix pays européens15. Le 
concours de Varsovie, réservé à la danse individuelle, n'accueille pas moins de 128 artistes
Pierre Tugal, "Pour une méthode de l'histoire de la danse. Le document et les AID", in Congrès international 
d’esthétique et de science de l’art, Paris, 1937, tome 2, p. 471-473.
11 II est le fondateur, le mécène et l'animateur de la compagnie des Ballets suédois entre 1920 et 1924, et de 
l'association des Archives Internationales de la Danse à partir de 1932. L’existence des Ballets suédois est 
éphémère, mais décisive. Rolf de Maré rassemble sa compagnie en 1920 au théâtre des Champs-Élysées de Paris. 
Avec le chorégraphe Jean Bodin, ils sillonnent toute l'Europe et présentent vingt-quatre créations en l'espace de 
quatre années. Comme les Ballets russes de Diaghilev, les Ballets suédois sont un point de rassemblement des 
artistes modernes attirés par les réformes du théâtre : Jean Cocteau, Paul Claudel et Luigi Pirandello signent les 
librettos, Giorgio de Chirico et Fernand Léger les décors, tandis que les musiques sont écrites par Eric Satie, 
Darius Milhaud, Francis Poulenc et Arthur Honegger, etc. L'homme et son désir. Les mariés de la tour Eiffel, La 
création du monde et Relâche comptent parmi les oeuvres les plus marquantes ; Paul Démangé, "L'épopée des 
Ballets suédois", in Les Archives Internationales de la Danse, 1932, n° 1, p. 17*19.
12 Dès sa création après la première guerre mondiale, le ministère des Cultes et de l'Instruction du nouvel 
État polonais attache une importance primordiale aux manifestations culturelles. Cette stratégie s'inscrit dans une 
politique plus large visant à renforcer le sentiment national polonais en stimulant les initiatives culturelles. C'est 
dans ce contexte que se situe le concours de danse de Varsovie. Il fait suite notamment aux annuels concours de 
piano et de composition de Varsovie, organisés par la radio nationale polonaise et récompensés par l’État et la 
ville de Varsovie pour des prix atteignant jusqu'à 15000 zlotys. La radio diffuse d'ailleurs de la musique de danse 
durant le concours ; Collectif, Pologne, 1919-1939, Vie intellectuelle et artistique, Neuchâtel, édition de la 
Baconnière, 1947, p. 709-710.
13 OpG Paris, Programmes, "Concours International de la danse artistique individuelle de Varsovie", Bulletin 
du premier Concours International de la danse artistique individuelle.
14 ibidem.
15 Les troupes sont originaires de France (Pierre Conté, Boris Kniaseff, Janine Solane), d'Angleterre (Tony 
Gregory, Caird Leslie), de Suisse (Trudi Schoop), d'Allemagne (Dorothée Günther, Renat Hirt, Kurt Jooss, Pino 
Mlakar, Oscar Schlemmer), d'Autriche (Gertrud Bodenwieser, Rosalia Chladek), de Tchécoslovaquie (Jannila 
Kroschlova), de Suède (Astrid Malborg), de Pologne (Irène Prusicka, Tatjana Wysocka) et de Russie (Lubow 
Egorova, Lidia Nesterovsky) ; "Les concours internationaux des Archives Internationales de la danse”, in Les 
Archives Internationales de la danse, 15 janvier 1933, n° 1, p. 26-33.
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venus de vingt pays d'Europe, d'Asie et d'Amérique, avec une majorité de personnes 
originaires d’Europe centrale et d’Europe du Nord16. Les tendances les plus variées de la danse 
y sont représentées, les écoles classiques, les différents cercles de la danse moderne, le genre 
grotesque et le genre populaire, mais aussi, lors du concours de Varsovie, les danses 
hiératiques indiennes, les rites japonais et les danses juives de Palestine. La composition du 
jury est de même nature avec pas moins de dix nations européennes représentées et de 
nombreuses personnalités illustres du monde artistique17.
Les résultats des compétitions respectent les principes philosophiques définis par le 
règlement. Ils témoignent à la fois d'une vaste ouverture d'esprit à l’égard de tous les genres de 
la danse et d'une volonté d'encourager les talents18. Les deux premiers prix à Paris sont 
attribués à Kurt Jooss pour La table verte et à Rosalia Chladek pour Contrastes19, Ceux de 
Varsovie sont décernés à Ruth Sorel-Abramowitsch pour Salome et de nouveau à Rosalia 
Chladek pour Pétrouchka. Les autres artistes ne sont pas en reste. Les quelque vingt danseurs 
qui se distinguent à Varsovie pour leur performance reçoivent chacun un prix accompagné 
d’une mention spéciale qui met en valeur l’originalité de leurs solos20.
16 On compte trente-deux Polonais, quatorze Allemands, sept Autrichiens et quelques Bulgares, Yougoslaves, 
Tchèques, Hongrois, Finlandais, Estoniens et Lettons ; OpG Paris, Programmes, "Concours international de la 
danse artistique individuelle de Varsovie", Bulletin du 1er Concours International de la danse artistique 
individuelle.
17 Le jury, présidé par Rolf de Maré, est composé de personnalités du monde des arts, dont les maîtres de 
ballet Rudolf von Laban et Max Terpis, le peintre Fernand Léger et le mécène et ami de Balanchine le prince de 
Volkonsky. Le concours de Varsovie, présidé par Mathilde Krzesinska, danseuse étoile du corps impérial de 
Saint-Pétersbourg, rassemble non seulement des chorégraphes des écoles modernes et classiques, comme les 
maîtres de ballet Valeria Kratina du théâtre de Breslau, Max Terpis et son successeur à l'Opéra national de Berlin, 
Rudolf von Laban, M. Jerzy Trojanowski de l'Opéra de Dresde, la chorégraphe viennoise Gertrud Bodenwieser, la 
danseuse étoile de l'Opéra de Paris, Car loua Zambelli, ainsi que Rolf de Maré lui-même, mais aussi des éditeurs 
et écrivains de la danse (Joseph Lewitan de Berlin, Ferdinand Divoire et Emile Vuillermoz de Paris), ainsi que des 
représentants polonais du monde de la musique et du théâtre, entre autres, Aleksander Tansman et Leon Schiller ; 
OpG Paris, Programmes, "Concours International de la danse artistique individuelle de Varsovie", Bulletin du 
premier Concours International de la danse artistique individuelle.
18 On peut dire a posteriori que ce but fut pleinement atteint Quelques participants sont déjà à l'époque des 
artistes connus, tels le danseur indien Raden Mas Jodjana, la danseuse tchèque Rosalia Chladek, l'autrichienne 
Ellinor Tordis ou les Allemands Herta Feist, Georg Gtoke, Ruth Sorel-Abramowitsch et Alexander von Swaine. 
Mais une majorité est constituée par de jeunes talents qui ne sont pas encore connus. C'est le cas, entre autres, de 
la danseuse polonaise Pola Nirenska, du Français Paul Goubé, des Autrichiennes Gertrud Kraus et Hilde Holger, 
des Allemands Rolf Arco, Afrika Doering, Lotte Goslar et Jo Mihaly, ainsi que de la jeune Polonaise Mussia 
Dajcbes.
19 Les prix sont généreusement dotés par Rolf de Maré lui-même, qui octroie 25000 francs à la compagnie 
Jooss et 10000 francs à la compagnie Chladek. Gertrud Bodenwieser obtient la médaille de bronze avec Les 
grandes heures, vision de l'époque. A cette rencontre sont également associés un Concours de maquettes et un 
concours de costumes de ballets. Les travaux d'une cinquantaine d'établissements parisiens d'enseignement 
artistique sont jugés par Alexandre Benoit, Jean Cassou et Fernand Léger. Plusieurs expositions sont également 
organisées avec les photographies de danse de Charlotte Rudolf de Dresde et les maquettes du Ballet triadique de 
Oscar Schlemmer ; "Les concours internationaux des Archives Internationales de la danse", in Les Archives 
Internationales de la danse, 15 janvier 1933, n° 1, p. 26-33,
20 Les troisième et quatrième prix de Varsovie sont attribués à des danseurs classiques, Rolf Arco pour 
Gigolo et Alexander von Swaine pour L'oiseau du Paradis et Le Derviche. Le genre moderne est apprécié chez 
Afrika Doering qui reçoit les "faveurs spéciales" du jury pour sa Monotonie, ainsi que chez Paula Nirenska, une 
personnalité "sûre d'elle-même, de ses moyens et de son but", pour son Cri qui "a ému l'assistance". Parmi les 
danseurs de formation classique remarqués, on compte Olga Slawska considérée comme "la danseuse polonaise la
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Ces concours semblent s'inscrire en porte-à-faux avec le climat culturel qui domine en 
Europe. En se plaçant d'emblée sur le terrain de la défense des valeurs humanistes dans l'art, 
ils contrastent avec les formes inédites d'autoritarisme culturel imposées au même moment dans 
l'Allemagne nazie et la Russie soviétique. Tandis que le nouveau ministère de la Propagande et 
les organisations du NSDAP établissent les premières "listes noires" d'auteurs indésirables* 21, 
le Comité central du parti communiste condamne, lui aussi, les oeuvres littéraires 
révolutionnaires de la décennie précédente pour réhabiliter l'héritage classique22. Dans les deux 
pays, les normes de la vie culturelle subissent un profond changement. Entre le "redressement 
national"23 d'un côté et le réalisme socialiste de l'autre, la liberté d’expression artistique est 
désormais mise en péril par les nouvelles idéologies au pouvoir.
Le concours de Paris : le débat sur l'internationalisme dans ta danse
Toutefois, si l'on se penche plus attentivement sur le contenu des critiques du concours 
de Paris, on constate que les joutes rhétoriques que se lancent les partisans du classicisme et 
ceux du modernisme ne sont pas sans allusions au langage politique. Une virulente controverse 
sur la question de l’impérialisme dans la danse éclate, transformant la traditionnelle guerre des 
styles en une véritable bataille politique. Celle-ci oppose l'organisateur du concours, Rolf de 
Maré, au critique de danse Andrei Levinson. On peut suivre cette polémique dans les colonnes 
de la revue Comoedia, quelques jours à peine après la clôture des épreuves. Andrei Levinson, 
défenseur ardent de la tradition russe du ballet24, ouvre la polémique en accusant Rolf de Maré 
d'avoir voulu faire du concours une "offensive contre le ballet classique". Il s'insurge à la fois
mieux classée du concours" avec une seconde médaille d'or, et Lucette Darsonval, qui reçoit le "prix spécial de 
danse classique". Un "prix d'honneur de la meilleure danse nationale" est décerné à l'indien Raden Mas Jodjana et 
à son élève Roemohlaisen, tandis qu'lrena Pruczynska reçoit le "prix de la meilleure danse populaire". Une 
première médaille d'or est attribuée à Georg Groke dans une "classe à part" pour son solo Poète du travail, de la 
machine et de l'ouvrier et un "prix pour la danse grotesque" est donné à Julia Marcus pour "ses caricatures de 
Gandhi et de Gerhardt Hauptmann qui ont été rendues par elle d'une manière vraiment incomparable, dans un 
comique irrésistible". Enfin, des diplômes sont décernés à vingt-sept "danseurs talentueux" ; SL Glowacki, "Le 
premier Concours international de la danse à Varsovie", in Les Archives Internationales de la danse, 15 juillet 
1933, n° 3, p. 115-117.
21 Hildegard Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspero, 1980 (Reinbeck bei 
Hamburg, Rowohlt, 1961), p. 72-86.
22 Cette décision est prise le 23 avril 1932, en même temps que les organisations littéraires prolétariennes 
sont dissoutes et qu'est fondée l’Union unique des écrivains soviétiques. Cette nouvelle ligne du réalisme 
socialiste est réaffirmée par Jdanov en août 1934 au 1er Congrès des écrivains soviétiques ; Antoine Vitez, "Le 
théâtre en URSS et dans les démocraties populaires", in Guy Dumur, Histoire des spectacles, Paris, Encyclopédie 
de La Pléiade, Gallimard, 1965, p. 1362-1363.
23 Hildegard Brenner, op. cit., p. 72.
24 Andrei Lewinson Jakowlewitsch (1er janvier 1887, Saint-Pétersbourg - 3 décembre 1933, Paris) est 
professeur de littérature romane à l'Université de Saint-Pétersbourg avant d'émigrer à Paris en 1918. Ecrivain et 
critique de danse internationalement reconnu, il publie - outre ses chroniques dans Comedia et L’art vivant - une 
dizaine d’ouvrages entre 1915 et 1933 (Meisters des Ballett, Saint Pétersbourg, 1915, Berlin, 1923 ; Ballet 
romantique, Paris, 1919 ; L’oeuvre de Léon Bakst, Paris, 1921 ; La danse au théâtre, Paris, 1924 ; Paul Valéryt 
philosophie de la danse, Paris, 1927 ; La Argentina, essai sur la danse espagnole, Paris, 1928 ; Marie Taglioni, 
Paris, 1929 ; Les visages de la danse, Paris, 1933 ; Serge Lifar, destin d ’un danseur, Paris, 1934).
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contre la prédominance des danseurs modernes et l’absence de compagnies classiques 
d’envergure, et s'étonne de ne pas voir figurer au programme des chorégraphes aussi réputés 
ou prometteurs que Léonide Massine, George Balanchine ou Serge Lifar, héritiers des 
prestigieux Ballets russes et de l'Opéra de Paris. De ce constat, il tire deux conclusions. D 'une 
part, il considère le déséquilibre du programme comme un affront pour la "danse française", 
mieux "une humiliation cuisante et gratuite". D'autre part, il estime, que le concours relève de la 
"propagande en faveur du pangermanisme saltatoire". Selon lui, le "Front unique de l'Europe 
centrale, fief de la danse dite libre (...)" profite de toute occasion pour établir son "hégémonie 
chorégraphique en Europe et dans le nouveau monde".
Andrei Levinson conçoit le concours comme un affrontement décisif entre deux 
idéologies antagonistes et puise dans le répertoire des haines séculaires franco-allemandes pour 
définir celui-ci. Le Folkwang Tanzîheater de Kurt Jooss se transforme sous sa plume en 
modèle d'armée prussienne : "Je m’incline devant le fanatisme fervent de cette innombrable 
armée de jeunes gens disciplinés, devant l’esprit d'entreprise des chefs et leur solidarité 
patriotique qui s'affirme, en dépit des querelles intestines, dès qu'il s’agit de l'expansion à 
l’étranger de la chose allemande". S'il reconnaît malgré tout des qualités artistiques à l'oeuvre 
de Kurt Jooss, La table verte, son jugement est sévère envers les autres compagnies modernes. 
Acerbe, il leur dénie tout caractère artistique, les compare à des groupes de "gymnasiarques et 
archimimes germaniques", ou encore les réduit à des "jeunes filles s’adonnant à la culture 
physique pour maigrir et s'exhibant sur des thèmes de Wagner". Les compagnies allemandes 
n'atteignent pas même le statut d’armée de métier, concédé pourtant à la troupe de Kurt Jooss. 
Le critique évoque même l'image d'Épinal des hordes germaniques païennes, assimilant leur 
danse à une "forme de barbarie, un leurre esthétique, une mystification qui serait sincère"25.
Face à cette critique cinglante, Rolf de Maré décrète d'emblée qu'il refuse de placer le 
concours "sous le signe du nationalisme le plus intransigeant", ne voulant pas "donner à une 
manifestation purement artistique on ne sait quel relent de politique de sous-préfecture". 
Volontiers ironique, il traite de "fantaisie fertile" l'anti-modemisme et la germanophobie 
d'Andrei Levinson. Surtout, il se défend vigoureusement d'avoir voulu favoriser le genre 
moderne au détriment du ballet. Que les épreuves rythmiques soient supérieures aux épreuves 
classiques n'incombe pas, selon lui, aux organisateurs. Le concours est entièrement libre 
d’accès aux compagnies - Taurions-nous voulu, aucun choix préliminaire n'était possible" -, 
de même que "chaque chorégraphe était libre de choisir son sujet et son mode d'interprétation".
25 Les propos d'Andrei Levinson sont publiés dans les numéros du 7 et du 16 juillet 1932 de la revue 
artistique Comoedia.
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II clôt la controverse en réaffirmant son credo artistique : "Favoriser la libre expansion de la 
danse"26.
Exilé à Paris depuis la révolution russe de 1917, Andrei Levinson est resté attaché à 
l’héritage culturel de la Russie tsariste de sa jeunesse. Habité par la volonté de mettre en lumière 
l’importance du ballet dans la civilisation européenne, il voit en Diaghilev et Pavlova "le 
cerveau et rame" de cet art. Son admiration pour Pavlova est sans borne. Elle est "le miracle de 
la rencontre providentielle d'un style et d'un tempérament", celle par qui "la saturation de la 
forme par la vie intérieure touchait au sublime". Par contre, s'il loue Diaghilev pour avoir 
revivifié l'esthétique traditionnelle de la danse classique en la réconciliant avec les tendances du 
présent, il condamne sa tendance "à asservir le danseur à la dictature orgueilleuse du peintre de 
décor”. Le critique pose donc des limites à la réforme du ballet. Celle-ci ne doit pas puiser ses 
sources d'inspiration ailleurs que dans les formes de l'école classique27. Fondamentalement 
attaché à l'idéal de beauté apollinien de la culture classique, l'univers expressionniste de la 
danse moderne le gêne. La "danse rythmique" est pour lui le symbole du "désordre allemand" : 
"Les jeux de muscles (qui) connurent un développement morbide" sont à l’image "d'une 
Allemagne bouleversée par la défaite, la révolution, l'inflation"28. Il critique avec la même 
sévérité Mary Wigman, Rudolf von Laban, Harald Kreutzberg et Gret Palucca. Avec leur "art 
de l'hyperbole et de la frénésie, de la grimace et de la contorsion", ils ont "brisé la règle" de 
l’Occident latin et "ses élégances mesurées par la plus rigoureuse logique"29. Il reste en réalité 
insensible aux transgressions des règles traditionnelles de composition, inaugurées au tournant 
du siècle par les artistes modernes, avec leur usage de la déformation visionnaire, de la rupture 
d'équilibre et leur aspiration à l'abstraction.
Andrei Levinson ranime dans cette polémique l'ancien débat culture-civilisation, qui 
avait nourri au XVIIIe siècle des joutes littéraires opposant Français et Allemands30. C'est 
parce qu'il défend à travers le ballet les valeurs de la civilisation, qu’il condamne la danse 
moderne représentative du concept de culture. Le ballet est par sa tradition franco-slave, une 
micro reproduction de la civilisation occidentale, avec son caractère expansionniste et sa 
croyance en l'universalité de ses valeurs. La danse moderne en revanche, parce qu’elle reflète 
les caractères impartis à la notion de culture, avec sa volonté d'affirmer sa spécificité, remet
26 Rolf de Maré, "Controverses. Rolf de Maré répond à M. André Levinson à propos du concours 
international de danse", in Comoedia, 9 juillet 1932.
27 Andrei Levinson, Les visages de la danse, Paris, Grasset, 1933, p. 12, p. 23-24.
28 Les quelques articles qu'il consacre dans L'an vivant au cinéma expressionniste allemand sont sévères. 
Ainsi sa critique du film Berlin, symphonie d'une grande ville de Walter Ruttmann : "Le déroulement des scènes 
de la vie berlinoise nous cause un sentiment de dépression, presque de malaise. Les maisons, les hommes, les 
choses et les gestes étonnent par leur laideur et leur pesanteur" ; "Urbanisme et boite à joujoux", in L'art 
vivant, 15 juin 1928.
29 Andrei Levinson, op. cit., p. 295-300.
30 Norbert Elias, "La formation de l'antithèse 'culture-civilisation' en Allemagne", in La civilisation des 
moeurs, Paris, Calmann-Lévy, 1973, p. 11-12.
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directement en cause la suprématie du ballet. La vision de Levinson de ce conflit entre les 
genres de la danse est celle d’une lutte pour le pouvoir entre une tradition aristocratique et 
séculaire et une avant-garde bourgeoise en quête d ’ascension sociale. Sous sa plume, 
l’antithèse culture-civilisation prend l'allure d'une guerre de théâtre.
Les congrès de la danse de la fin des années 1920 ont montré que la danse moderne a 
effectivement détrôné l'aura culturelle du ballet classique en captant le goût de son public. Mais, 
elle n’a pas encore remplacé sa rivale dans les institutions théâtrales. C'est ce dernier espace 
que veut préserver Andrei Levinson. Sa fureur est d’autant plus grande que le concours de 
Paris se déroule au Théâtre des Champs-Elysées, célèbre pour avoir accueilli les premiers 
succès des Ballets russes. La victoire de la danse moderne dans ce lieu renforce l'idée d’un net 
recul de la danse classique. En 1932, l’écrivain est d'autant plus inquiet de l'avenir du ballet 
que celui-ci a perdu depuis peu deux de ses plus grands représentants contemporains, Serge de 
Diaghilev, décédé en août 1929, et Anna Pavlova, morte en janvier 1931. En août 1933, il note 
dans l'introduction de l'un de ses derniers ouvrages, Les Visages de la danse : "La primauté 
(du ballet) se trouve menacée par l'extraordinaire puissance de pénétration et de propagande que 
montre la "nouvelle danse scénique allemande" cherchant à battre en brèche par des procédés 
violents et sommaires les conceptions propres aux héritiers de la civilisation gréco-latine. Nous 
découvrons là un conflit qui n'est qu’amorcé, mais qui dépasse singulièrement les problèmes 
de chorégraphie pure. Et la situation nous apparaît d'autant plus dramatique que l'histoire de la 
danse théâtrale depuis cinq ans a pour jalons deux stèles funéraires, celle de Serge de 
Diaghilev, représentant l'infatigable esprit de recherche et d’entreprise, celle d'Anna Pavlova, 
qui dans les formes d’une technique traditionnelle incarnait le génial instinct et toute la poésie 
du "ballet blanc" (...). Ce genre, qui est une des conquêtes les plus admirables du civilisé 
européen, semblait avoir perdu coup sur coup son cerveau et son âme. Il était à craindre qu’il 
ne se relevât pas de ce double deuil "31.
Pour Rolf de Maré, cette querelle des genres est dénuée de sens. L'avenir conflictuel ou 
solidaire de la danse n'est pas remis en question par l'ombre de l'antithèse culture-civilisation. 
H dépend bien plus de l'état d’esprit qui préside à la pratique de cet a r t  Le mécène refuse de 
penser la danse en termes de catégories esthétiques, traditionnellement définies en lignées, 
écoles et styles. D ne la conçoit que comme engagée dans son temps, c'est-à-dire ouverte aux 
influences des autres arts et aux nouvelles données de la vie contemporaine. Une danse est 
moderne, selon lui, non parce que sa gestuelle s'oppose à la technique classique, mais parce 
qu'elle produit des idées neuves. Elle invente sa raison d'être à chaque instant en se confrontant 
aux défis de son époque. Son essence n’est pas tant dans la préservation d'une tradition que
31 Andrei Levinson, op. tit., p. 11-12.
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dans le principe d'improvisation. C'est bien cet esprit qui est présent au concours de Paris de 
1932 et qui inspire, un an plus tard, la rencontre de Varsovie.
Ce qui est en jeu dans cette opposition doctrinale entre Andrei Levinson et Rolf de 
Maré, ce sont en définitive deux visions opposées de l'internationalisme dans l’art. L'une se 
range sous la bannière du nationalisme, l'autre défend le principe du cosmopolitisme32. 
L’internationalisme que prône Andrei Levinson est synonyme d'impérialisme. D emprunte pour 
sa cause culturelle la logique des rapports de force de type dominant-dominé qui régissent les 
échanges entre les nations. Le ballet est pour lui un art aristocratique imprégné des traditions 
culturelles de l'Europe d'ancien régime33. Il est par excellence un art dominant, dont la 
pérennité ne peut être remise en question. Rolf de Maré ne situe pas ce conflit des genres sur le 
plan d'une guerre entre empires ou nations. Ce qu’il veut favoriser avant tout dans cet art, c’est 
le principe de l’échange fécond, du mariage mixte, de l'acculturation en somme. La danse est 
pour lui un espace cosmopolite, fondé sur l'idée d'échange pluriel. Toutes ses entreprises de 
mécénat, que ce soient les Ballets suédois ou les Archives Internationales de la danse, sont 
marquées par cet esprit d'ouverture culturelle et de tolérance artistique. L'internationalisme qu'il 
prône au concours de Paris ne peut donc être interprété comme une bataille des genres, 
comparable à une guerre de domination entre nations.
Le concours de Varsovie : la fin du cosmopolitisme
On retrouve les traces de ce débat, un an plus tard, au concours de Varsovie. Les succès 
des danseurs modernes allemands se révèlent aussi brillants que ceux du concours de Paris. Ils 
suscitent quelques lignes ironiques dans les comptes-rendus du critique polonais Glowacki34. 
Ce dernier épouse les thèses d'Andreî Levinson. Il place les écoles modernes et classiques de la 
danse sur le terrain d'une guerre culturelle qui, selon lui, opposerait héritages germaniques et
32 On peut repérer dans cette controverse culturelle l'argumentation politique des relations internationales. Le 
débat qui oppose Andrei Levinson et Rolf de Maré repose en fait sur deux théories antinomiques des relations 
internationales. La conception du critique russe $e réfère à la théorie classique de "l'état de nature". La loi de la 
jungle régit les relations entre Etats, le plus fort imposant sa volonté au plus faible. Les relations entre États 
reposent donc sur des rapports de force qui mettent enjeu avant tout des intérêts nationaux. L'argumentation de 
Rolf de Maré se rapproche par contre de la théorie plus moderne de la "communauté internationale". Les échanges 
entre les États reposent plus sur des éléments communs de coopération et de solidarité que sur des facteurs de 
concurrence. Voir à ce propos Daniel Colard, "La controverse sur la nature de la Société internationale", in Les 
Relations internationales, Paris, Masson, 1986 (1ère éd. 1977), p. 21-28.
33 Andrei Levinson analyse les origines historiques et philosophiques du ballet dans deux articles : "Technik 
und Geist", in Paul Stefan, Tanz in dieser Zeiu Vienne, Universal Edition, 1926, p. 126-129 et "Aus der Formen 
und Gedankenwelt des klassischen Tänzers", in Die Tat, novembre 1927, n° 8.
34 "On a murmuré parce que les allemands avaient "de nouveau" conquis les premières places (...). L'art de la 
danse qu'ils ont montré est un an de provenance allemande. Un seul remède à cela : à savoir que les artistes, 
poursuivant un autre idéal, aient l'agrément du jury comme celui du public, qu'ils dansent mieux et plus joliment 
que les autres. C'est une opinion superficielle que de dire que l’an des Pavlova, Zambelli et Karsawina a survécu 
et a perdu sa raison d’être. Il vivra et réjouira les yeux des hommes aussi longtemps que vivra la culture 
d'occident, c'est à dire éternellement" ; in St. Glowacki, "Le premier Concours international de la danse à 
Varsovie", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 juillet 1933, n° 3, p. 115-117.
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latins en Europe. Faisant du style moderne un symbole de la culture allemande, il insinue que 
les solos présentés au concours par les danseurs allemands constituent un danger pour la 
culture occidentale et pour la danse classique qui en incarne le mieux les traits caractéristiques.
Cette récupération politique des débats esthétiques de la danse est révélatrice de la 
situation plus générale de l'art au début des années 1930. Une année à peine s'écoule entre les 
concours de Paris et de Varsovie, mais entre temps l ’atmosphère a changé. L'arrivée au 
pouvoir des nazis a renforcé le poids des enjeux idéologiques dans le champ culturel. 
L'immixtion de concepts idéologiques dans les débats esthétiques, peu perceptible en juillet 
1932, domine lors du concours de Varsovie, en juin 1933. Les idées de Rolf de Maré 
continuent d'animer la rencontre. Mais l’origine des participants atteste d'une scission inédite 
dans le milieu de la danse.
Cette fois-ci, ce sont moins les débats critiques que le profil des danseurs allemands qui 
est révélateur de la tension qui s'installe en Europe. Parmi la vingtaine de participants venus 
d'Allemagne, un tiers est d'origine juive ou engagé dans les mouvements politiques de gauche. 
Le concours correspond pour ces personnes à la première phase d'un long exil, car il leur offre 
le moyen de fuir l'Allemagne nazie. Mais, en outre - fait ironique - il incarne et consomme les 
derniers feux de la symbiose culturelle judéo-allemande. Les principales gagnantes allemandes 
de cette prestigieuse manifestation internationale sont les danseuses juives allemandes, Ruth 
Sorell-Abramowitsch et Julia Marcus, qui comptent précisément parmi les premières victimes 
du régime hitlérien. Le critique polonais Glowacki souligne l'étrangeté de la situation : "Il est 
loisible à quiconque veut se préoccuper de la pureté de la race de plusieurs d'entre eux, de 
consulter M onsieur Hitler. En tous cas, il n'est point douteux, ni contestable que l'art de la 
danse qu'ils ont montré est un art de provenance allemande"35. La presse juive polonaise fait de 
même : "L’ironie du destin veut que les victimes du régime de Hitler ont représenté l'Allemagne 
au concours, où elles ont été couronnées par un jury remarquable"36. L’ambiguïté est portée à 
son comble avec la réception de l'ambassade d'Allemagne. Le concours est patronné par 
Madame Beck, épouse du ministre des Affaires étrangères37 et par la comtesse Hélène de
35 S t Glowacki, "Le premier concours international de danse à Varsovie", Les Archives Internationales de la 
danse, 15 juillet 1933, n° 3, p. 115-117.
36 "Die Ironie des Schicksals hat es gewollt, dass die Opfer des Hitler-Regimes Deutschland im 
Tanzwettbewerb vertreten, wo sie vor hervorragenden Vertreter der Tanzkunst den ersten Rang erfochten haben", 
in Nacz Przeglad, date inconnue.
37 Le colonel Jozef Beck, accède en novembre 1932 à son poste de ministre des Affaires étrangères. Il sera le 
principal acteur du renversement des alliances franco-polonaises et du rapprochement avec l'Allemagne en 1933- 
34 (Raymond Poidevin, Jacques Bariéty, Les relations franco-allemandes, 1815-1975, Armand Colin, Paris, p. 
289). Chaque jour du concours est assorti de nombreuses festivités : accueil au palais du ministère des Affaires 
étrangères, souper et spectacle à la résidence royale de Lazienki, bal à l'hotel Europejski, excursion sur la 
Vistule, etc. En outre, de gros moyens sont déployés pour faciliter le séjour des artistes. Ceux-ci bénéficient de 
visas accordés gratuitement par le consulat, de billets de chemin de fer et de logements à prix réduits, tandis que 
des interprètes et des guides sont mis à leur disposition (OpG Paris, Programmes, "Concours international de la
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Potocka, dont le salon à Natolin est traditionnellement ouvert aux milieux diplomatiques38. Le 
nouvel ambassadeur d'Allemagne à Varsovie, le comte von Moltke, se doit lui aussi d'honorer 
la rencontre. Il donne une réception en hommage aux lauréates39, alors même que son 
ambassade est gardée nuit et jour, sur sa demande expresse, contre l'agitation juive polonaise 
anti-hitlérienne40.
Les danseuses de l'Opéra municipal de Berlin, Julia Marcus et la première ballerine 
Ruth Abramowitsch, toutes deux dites "demi-juives" et sympathisantes communistes, ne font 
plus partie du corps de ballet depuis avril 1933. Elles ont été renvoyées à la suite de la 
promulgation de la "loi sur le redressement de la fonction publique" qui écarte de leurs postes 
les fonctionnaires désignés par les nazis comme juifs ou politiquement suspects. Georg Groke 
est également congédié de l'Opéra en raison de son engagement politique aux côtés de ses 
collègues41. Julia Marcus incite ses amis à préparer le concours afín de pouvoir quitter 
l'Allemagne de façon légale. Ainsi explique-t-elle : "Le concours de Varsovie était la chance 
inespérée de quitter l'Allemagne nazie sans tomber dans les mains de la Gestapo. Comme nous 
nous étions joints aux danseurs non suspects du Staatsoper (Rolf Arco et Alexander von 
Swaine), notre départ ne ressemblait pas à une fuite, voire une émigration, ce qu'il fallait à tout 
prix éviter. La raison "officielle" était uniquement le concours de Varsovie". C'est seulement à 
Varsovie que les trois danseurs comprennent que leur exil sera plus long qu'ils ne l'imaginent : 
"Nous ne pensions pas quitter l'Allemagne définitivement, mais comme la presse polonaise, 
surtout la presse juive, relatait l'envers du décor nazi, il fut évident que nous ne pouvions plus 
rentrer"42. Julia Marcus part à l'automne en tournée en Suisse, puis s'installe à Paris, 
renonçant à rejoindre le metteur en scène Erwin Piscator en URSS à cause de l'avis défavorable 
de sa mère, elle même restée à Hanovre. Faute d'être repris à l'Opéra municipal de Berlin, 
comme il l'espérait, Georg Groke reste à Varsovie avec sa compagne Ruth Abramowitsch. 
Jusqu'à la veille de la guerre, tous deux partagent leurs activités entre leurs nouvelles écoles 
respectives et des tournées communes en Pologne, en Palestine et en Amérique du sud43.
danse artistique individuelle de Varsovie", Bulletins du I. Concours international de la danse artistique 
individuelle).
38 Que les réseaux de l'aristocratie se mêlent en cette occasion à ceux du pouvoir n'est pas surprenant 
L'aristocratie - ici les Potocki, célèbre famille de magnats, exilée en France jusqu'à la première guerre mondiale - 
ne néglige aucune occasion pour manifester sa reconnaissance envers le Maréchal Pilsudski, qui a rendu à la 
Pologne son indépendance et sa fierté nationale ; Jules Laroche. La Pologne de Pilsudski, Souvenirs d'une 
ambassade, 1926-1935, Paris, Flammarion, 1953. p. 95-101.
39 Giora Manor, "The first International Artistic Dance Compétition, Warsaw, Poland, 1933", in Israël 
Dance, avril 1993, n® 1.
40 Jules Laroche, op. cil., p. 124.
41 Outre leurs talents de danseurs de scène, ces trois anciens élèves de Mary Wigman savent aussi manier la 
satire politique dans les cabarets berlinois, cela jusqu'au printemps 1933. Ce rare privilège de pouvoir mener une 
vie artistique privée parallèlement à leur engagement à l'Opéra leur avait été accordé par leur maître de ballet, 
Lizzie Maudrik.
42 Correspondance avec Julia Marcus et Georg Groke, le 20 août 1994.
43 Interview de Georg Groke à Badboneff, le 9 mars 1994.
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Lotte Goslar, ancienne élève de l'école Wigman et membre du Groupe Palucca à la fin 
des années 1920, s'est distinguée à Berlin comme danseuse grotesque à la Scala et au Cabaret 
des Comiques. Elle quitte également la capitale allemande à la suite de la fermeture des cabarets 
politiques et se réfugie en Suisse après la rencontre de Varsovie, où elle participe un temps aux 
manifestations antinazies du Cabaret du Moulin à poivre d'Erika Mann44. Jo Mihaly, également 
formée par Mary Wigman, commençait à se faire connaître en Allemagne par ses pantomimes 
de critique sociale. Elle était membre depuis le début des années 1930 du Syndicat de 
l'opposition rouge {Rote Gewerkschaft Opposition) et de l'Aide rouge {Rote Hilfe). Après le 
concours, elle rejoint Zurich où se trouve son mari, l'acteur Leonard Steckel45. Enfin le critique 
de danse Josef Lewitan, éditeur depuis 1928 de la revue Der T a n t , est déchu de ses fonctions 
en juillet 1933, à son retour du concours de Varsovie. L'ironie veut que son compte-rendu sur 
la rencontre polonaise ait été publié dans le premier numéro de la nouvelle rédaction, à côté de 
la notice qui signifie son renvoi46. Frappé d'interdiction de travail en tant que "Ju if , il émigre 
en 193547.
Ces exils forcés ont un grand impact sur le destin professionnel de ces individus. En 
1933, ils ont entre 25 et 30 ans et ne sont qu'au début de leur carrière. S'ils ont déjà conquis 
leur place au sein de la bohème berlinoise, le concours de Varsovie est leur première 
opportunité internationale. En effet, seuls Ruth Abramowitsch et Georg Groke, réputés pour 
leurs brillants duos à l’Opéra municipal de Berlin, sont reconnus comme des artistes mûrs. Ils 
n'éprouvent d'ailleurs pas de difficulté à poursuivre leur carrière durant les années 1930, 
d'autant que la Pologne offre un terrain favorable à l'éclosion de la danse moderne. En 
revanche, de jeunes artistes comme Lotte Goslar et Jo Mihaly ont moins de chance. La coupure 
avec le milieu du cabaret satirique berlinois constitue pour les deux danseuses un handicap 
majeur. Elles ne trouvent leur public que dans le milieu des exilés allemands48. Julia Marcus 
quant à elle, promise à un brillant avenir à Varsovie avec ses caricatures de Gandhi et de 
Gerhart Hauptmann, peine à trouver un écho auprès du public parisien, moins sensible à la
44 Wemer Rôder, Herbert Strauss (dir.), International Biographical Dictionary of Central European Emigrés, 
1933’1945, Munich, K. S. Saur, 1980-1983 ; Susan Manning, "Gespräch mit Lotte Goslar", in Tanzdrama 
Magazin, 1988, n° 5, p. 18-21.
45 Leonard Steckel, ancien acteur de la troupe Piscator, a lui-même été renvoyé de la Volksbühne. Il est 
engagé depuis à la Maison du théâtre de Zurich ; Wemer Rôder, op. cit.; Wemer Mittenzwei, Exil in der 
Schweiz, Leipzig, Reclam, 1978.
46 Joseph Lewitan, "Der erste internationale Solotanz-Wettbewerb", in Der Tanz, juillet 1933, n®7, p. 4-8.
47 in Werner Röder.
48 Lotte Goslar voyage durant toutes les années 1930 en Hollande, en Belgique, en Tchécoslovaquie et aux 
Etats-Unis avec le cabaret Die Pfeffermühle d’Erika Mann, tenu en se produisant indépendamment dans quelques 
théâtres de l'exil à Prague et â Broadway. Mais sa carrière artistique n'aboutit véritablement qu'après la Seconde 
guerre mondiale, lorsqu'elle fonde à New York, en 1954, la troupe du Pantomime Circus. Quant aux succès 
chorégraphiques de Jo Mihaly durant les années 1930, ils ne peuvent se comprendre en dehors de l'engagement 
politique de l'artiste dans la lutte antifasciste et sont strictement circonscrits à ce temps de l'exil. Après avoir 
monté avec Emst Busch un programme de chants et de danses satiriques à la Maison du peuple de Zürich, elle 
dirige de 1934 à 1938 la troupe d'agit-prop du Nouveau Choeur, avant de se lancer définitivement dans la 
résistance illégale avec le KPD ; Werner Röder, op, cit. ; Wemer Mittenzwei, op. cit.
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gouaille berlinoise qu'au néoclassicisme de Serge Lifar ou au romantisme de la famille 
Duncan49. Elle finit par se lier d'avantage aux milieux littéraires, notamment avec Robert 
Desnos et ses amis surréalistes, plus réceptifs à ses croquis chorégraphiés de l'actualité. Quant 
au célèbre critique de danse Josef Lewitan, il semble abandonner toute activité artistique après 
son départ en exil aux alentours de 193750.
Mais la majorité des danseurs allemands présents à Varsovie retourne à Berlin à l'issue 
de leur prestation. Les plus expérimentés - Elisabeth Duncan, Hertha Feist, Valeria Kratina, 
Alexander von Swaine, Berthe Trümpy - poursuivent pour la plupart une carrière déjà bien 
engagée, tandis que les plus jeunes - Rolf Arco, Afrika Doering, Lea Niako, Heide Woog - 
commencent la leur. Tous bénéficient de la politique culturelle de la nouvelle Chambre théâtrale 
du Reich, particulièrement attentive à donner de nouvelles structures à la danse et à lui fournir 
des programmes d’envergure. Alexandre von Swaine, ancien de l'école Eduardova, et Rolf 
Arco, élève de Max Terpis, sont engagés dès le printemps 1933 au théâtre municipal de Berlin 
pour remplacer les danseurs renvoyés du corps de ballet51. Ils se font remarquer aux Festivals 
allemands de la danse de 1934 et 1935, ainsi qu'aux Jeux olympiques de 1936, lors des soirées 
du village olympique52. Afrika Doering, ancienne élève de l’école Skoronel-Trümpy, continue 
d’enseigner la danse amateur à Berlin et participe, comme ses confrères, au Festival allemand 
de la danse de 1934 et aux spectacles du village olympique53. Berthe Trümpy faisait partie, 
avec Ruth Abramowitsch, du premier et très remarqué Groupe Wigman avant de rejoindre Vera 
Skoronel dans son école berlinoise. Durant les années d'avant-guerre, elle participe à la plupart 
des manifestations officielles de la danse, étant notamment la chorégraphe attitrée du régisseur 
Hans Niedecken-Gebhardt pour ses mises en scène de masse54. Valeria Kratina, tour à tour 
élève d’Émile Jaques-Dalcroze, Rudolf von Laban et Mary Wigman, puis chorégraphe du
49 L'écrivain de la danse Ferdinand Divoire, précoce admirateur de la danse moderne en France, critique 
férocement le style satirique de Julia Marcus, auquel il préfère le romantisme de la famille Duncan. La danseuse 
participe néanmoins activement, tout au long des années 1930, aux rencontres des Archives Internationales de la 
Danse - seul lieu de réunion multiculturel de la danse à Paris - et présente quelques soirées avec Valeska Gert et 
Erwin Piscator lors de leur passage en France. Puis, après la guerre, elle devient chroniqueur de théâtre, publiant 
régulièrement ses articles dans les Nouvelles Littéraires, Interviews au domicile de l'artiste à Massy-Palaiseau, 
les 15 avril 1992 et 7 janvier 1993.
50 Ne pouvant publier dans les revues allemandes après son retour de Varsovie, Joseph Lewitan écrit encore 
quelques articles en 1934 grâce à son ami Rolf de Maré dans la revue française des Archives Internationales de la 
Danse. Puis son nom disparaît définitivement des publications de la danse. Après quelques années passées en 
France et au Maroc, on le retrouve aux États-Unis après la guerre, où il travaille pour les Nations unies. Wemer 
Rôder, op. cit.
51 Deutsches Bühnen-Jahrbucfu Verlag Genossenschaft der deutschen B iihnenangehörigen, Berlin, 45e année, 
1934, p. 247.
52 Leurs performances sont annoncées dans le journal du village olympique, Der Dorfbote, qui paraît entre le 
19 juillet et le 16 août 1936.
53 Les listes des participants des Festivals allemands de la danse et des manifestations des Jeux olympiques 
se trouvent respectivement in B A Potsdam, R 50.01, Reichsministerium für Volksaufklärung und Propaganda, 
"Deutsche Tanzbühne", n° 245, et dans les annonces du journal Der Dorfbote, Anzeiger für das Olympischen 
Dorf juillet-août 1936, n° 1 à 5.
54 Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, "... Jeder Mensch ist ein TänzerAusdrucstanz in Deutschland 
zwischen 1900 und 1945, Giessen, Anabas-Verlag, 1993, p. 147-149.
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Groupe Hellerau-Laxenburg durant les années 1920, occupe, quant à elle, un poste de maître 
de Ballet au théâtre de Karlsruhe de 1933 à 1937, puis est nommée jusqu'en 1944 au théâtre de 
Dresde55. Elle fait partie en 1940, ainsi que Rosalia Chladek, de la Compagnie de la Scène de 
danse allemande (Deutsche Tanzbühne) dirigée par Hans Niedecken-Gebhardt sous les 
auspices de la Chambre théâtrale du Reich56. Elisabeth Duncan57, soeur cadette d'isadora, e t 
Hertha Feist58, héritière de Rudolf von Laban, continuent de diriger deux des plus anciennes 
écoles de danse moderne d'Allemagne, ouvertes respectivement en 1904 à Munich et en 1920 
au centre de Berlin. Elles mettent leur enseignement au service de l'organisation nazie "La force 
par la joie", qui encadre les activités de loisirs, et elles poursuivent leur travail sans interruption 
jusqu'à la fin de la guerre. Enfin, Heide Woog, responsable depuis les années 1920 d'un 
choeur labanien à Mühlheim, participe dès 1933 au développement du théâtre de masse du 
régime, mettant en scène notamment des pièces de Richard Euringer, l'un des auteurs officiels 
du théâtre Thing59. En dernier lieu, Lea Niako, danseuse médiocre, utilise même le concours 
comme objet de promotion pour sa carrière. Au printemps 1936, elle adresse une lettre à 
Goebbels en personne, dans laquelle elle dénonce le concours de Varsovie comme une 
manifestation antinazie, au sein de laquelle elle aurait été la seule "opposante"60.
L'évocation succincte de ces destins croisés révèle une situation historique marquée par 
la politique d'exclusion du régime nazi. Certains danseurs en tirent profit, réalisant hâtivement 
leurs ambitions personnelles et professionnelles. D'autres en subissent les effets de plein fouet 
et se voient contraints à l'exil. Au demeurant, le climat qui a dominé au concours de Varsovie et 
la nature des échanges qui se sont établis entre les danseurs restent difficiles à évaluer. Si les 
précieux témoignages de Julia Marcus et de Georg Groke éclairent les enjeux de l’exil, le récit 
de ceux - majoritaires - qui retournent en Allemagne manque. Bien qu’il soit de notoriété 
publique dans la presse juive polonaise de l’époque que les lauréates du concours comptent 
parmi les premières victimes du régime hitlérien, on ignore si cette situation a provoqué des 
débats61. Alexander von Swaine a t-il connu ou a-t-il voulu connaître la situation de Josef 
Lewitan et de sa femme, Eugenia Eduardova, celle qui l'a formé à la danse ? Max Terpis, qui 
refuse sous le nazisme d'appliquer les lois antisémites dans son école de Berlin62, s'est-il déjà 
démarqué à Varsovie ? Rudolf von Laban, maître de ballet de l'Opéra national de Berlin, a-t-il
55 Helmut Günther, Horst Koegler, Reclams Ballettlexikon, Stuttgart, Reclam Verlag, 1984,1985.
56 BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 246.
57 BDC, Dossier Elisabeth Duncan, n° 2110/0001/21.
58 Archives privées de Elisabeth Böhme, Berlin. Le critique de danse Fritz Böhme était lié à la famille Feist 
par son premier mariage. Il a suivit et encouragé Hertha Feist durant toute sa carrière.
59 Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, op. cit., p. 143.
60 Courrier de Lea Niako adressé le 22 juin 1936 au ministre de la propagande ; BA Potsdam, R 50.01, 
RMfVP, n° 243.
61 On souligne dans les pages de Nacz Przeglad la situation particulière des anciennes ballerines de l'Opéra.
62 Courrier de Hannah Kroner-Segal, New-York, le 18 février 1994.
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eu quelques mois pour les danseuses renvoyées de chez Lizzie Maudrik, notamment pour Julia 
Marcus qu'il surnomme son "meilleur notateur"63 ?
Julia Marcus se souvient que les rapports qu'elle avait avec ceux qu'elle nommait "les 
normaux" ont été "corrects". Faut-il en conclure que la situation d'exclusion des participantes 
"juives" n'était pas perçue comme un fait d'exception, représentatif d'un bouleversement 
général de la société allemande ? Ceci tendrait à confirmer l'indifférence du milieu des danseurs 
à la chose politique. C'est en tout cas une interprétation communément partagée à l'époque par 
la minorité des danseurs de gauche. Hans Weidt n'a de cesse de provoquer les danseurs qu'il 
trouve "asociaux" : "Il ne suffit pas seulement de savoir bien danser. Le danseur doit aussi 
savoir ce qu'il danse et ce pour quoi il danse"64. Probablement l'indifférence de ces artistes aux 
défis politiques et le poids des enjeux personnels, c'est-à-dire des concours où se joue leur 
avenir professionnel, expliquent ces décalages. Qu'il ait été feint ou non, l'apolitisme des 
danseurs rappelle en tout cas l'attitude d'autres milieux, universitaires notamment, qui, pour ne 
pas mettre en péril leur carrière, ont préféré fermer les yeux sur les bouleversements politiques 
de l'Allemagne65. En outre, il n'est pas certain que les danseurs juifs allemands aient été plus 
conscients que leurs collègues allemands des conséquences de leur renvoi. Julia Marcus ne se 
souvient pas avoir échangé de propos particuliers avec ses consoeurs autrichiennes. Pourtant, 
toutes émigrent au cours des années 1930. Gertrud Kraus part dès 1935 en Palestine66, 
Gertrud Bodenwieser fait une escale en France durant l’été 1938, avant de rejoindre la 
Colombie67, et Hilde Holger quitte Vienne pour Bombay en juin 193968. Josef Lewitan surtout 
témoigne dans le récit qu'il fait du concours d'un ton étonnamment obligeant à l'égard de 
l'ambassadeur d'Allemagne et de ses attachés de presse69. Il est encore à l'époque rédacteur en 
chef de la revue Der Tanz, et entend participer en tant que tel à la vie culturelle allemande.
On peut affirmer toutefois que le concours de Varsovie de juin 1933 est à la fois le 
dernier rassemblement représentatif de la diversité de la danse des années 1920 et la première 
manifestation d'une scission politique profonde du milieu de la danse. S'il prolonge 
indéniablement le climat de curiosité artistique des congrès allemands de la danse de la fin des 
années 1920 et du concours de Paris70, il inaugure aussi la rupture entre les premières victimes
63 Correspondance avec Julia Marcus et Georg Groke, le 20 août 1994.
64 OpG Paris, Dossier d'artiste Jean Weidt ; Petra Weisenburger, "Tänzer sind unsozial. Zur Erinnerung an 
Jean Weidf, in Tanzaktuel, octobre 1986, p. 17-21.
65 Voir à ce propos le récit du philosophe Karl Löwith, Ma vie en Allemagne avant et après 1933, Paris, 
Hachette, 1988 (1ère édition allemande 1986).
66 Judith Brin Ingber, "The gamin speaks : conversation with Gertrud Kraus”, in Dance Magazin, mars 
1976, p. 45-50.
67 Werner Röder, op. cit.
68 D. Hirschbach, Hilde Holger, Verlag Zeichen und Spuren, 1990.
69 Joseph Lewitan, "Der erste internationale Solotanz-Wettbewerb", in Der Tanz, juillet 1933, n° 7, p. 8.
70 A l'exception de Jo Mihaly et de Rosalia Chladek, nombre de danseurs du concours de Varsovie ont fait 
leurs débuts de solistes lors des congrès de la danse de Magdeburg, Essen et Munich. Ainsi Alexander von
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du nazisme et les artistes conformistes. Le concours international de Vienne de ju in  1934 
confirme cette scission. Dernière véritable manifestation cosmopolite ayant pour credo la 
découverte de nouveaux talents71, elle se déroule sans la présence des danseurs d'Allemagne et 
des artistes en exil72. Les uns sont préoccupés par leur intégration dans les nouvelles structures 
du Reich, les autres par leur survie à l'étranger. Seul Josef Lewitan, sans travail à Berlin, fait 
partie du jury aux côtés de son ami Rolf de Maré. Tous deux sont initiateurs au terme du 
concours d'une Société internationale de la danse, dont les buts poursuivent l'esprit d'échange 
interculturel des deux concours précédents73. Par la suite, les manifestations de la danse 
organisées à Berlin (les Festivals allemands de la danse de 1934 et 1935 et les Heures de la 
danse des années 1937 et 1938), entérinent définitivement la fermeture du milieu artistique 
allemand aux échanges internationaux. Le Concours international instauré à l'occasion des Jeux 
olympiques de 1936 n'a, quant à lui, que l’apparence d'une rencontre cosmopolite, les 
participants étant des danseurs reconnus par le régime nazi ou des groupes folkloriques 
étrangers, plus proches de l'art völkisch que de la danse artistique74.
c. Les chassés-croisés de K urt Jooss e t M ary W igm an
Les tournées de l'hiver 1932-33 du Groupe Wigman aux États-Unis et de la Compagnie 
Jooss en Europe confirment ces premières scissions politiques. Elles engagent non seulement 
de façon décisive la carrière des deux artistes, mais elles reflètent aussi leur état d’esprit de 
citoyen. Les deux individus vivent à l'époque des feux de leur récente renommée internationale. 
Mary Wigman compte à son actif de soliste deux brillantes tournées américaines, tandis que 
Kurt Jooss est depuis l’été 1932 le gagnant du concours des Archives Internationales de la
Swaine en 1927, Lotte Goslar, Julia Marcus et Ira Prusicka en 1930, ont vu leurs talents de chorégraphes 
reconnus, telles Hertha Feist en 1927 et 1928, Valeria Kratina en 1928 et 1930, ainsi que Gerturd Kraus, Ellinor 
Tordis et Heide Woog en 1930 - ; Hedwig Millier, "III. deutscher Tànzerkongress, Deutsche Tànzerwocbe, 
München 1930. Eine Dokumentation", in Tanzdrama Magazin, Cologne, 1990, n° 13, p. 17-29.
71 Les treize groupes et quatre-vingt solistes venus d'Europe centrale, orientale et des continents américains 
et asiatiques sont, sauf exception, des danseurs amateurs. Dr. Wolfgang Bom, "Le concours international de 
danse à Vienne", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 juillet 1934, n° 3, p. 111-113.
72 Marganethe Wallmann fait en ce sens figure d'exception. Ancien membre du premier Groupe Wigman, 
ayant quitté Berlin dès 1933, elle est - grâce à sa collaboration régulière aux festivals de Salzburg - déjà introduite 
dans les milieux artistiques autrichiens lorsqu'elle est nommée maître de ballet de l'Opéra national de Vienne en 
1934. Des danseuses juives présentes au concours de Varsovie, on ne retrouve que l'autrichienne Gertrud Kraus, 
et la gagnante de Vienne, Pola Nirenska, retournée en Pologne après la dissolution du Groupe Wigman en mars 
1933.
73 Les buts assignés à la Société internationale de la danse sont "d’aider les jeunes danseurs à faire connaître 
leur talent, de favoriser l'expansion de l'art chorégraphique et de développer dans le public le goût et la 
compréhension de la danse". Les vingt-sept membres du jury du Vienne, eux-mêmes venus de douze nations 
différentes, sont co-signataires. Centrée à Vienne sous le patronage du Dr. Sigmund Rosner et de la danseuse 
Grete Wiesenthal, l'association diffuse ses communications dans les revues Der Tanz, The Dancing Times et Les 
Archives Internationales de la Danse ; "Une société internationale de la danse", in Les Archives Internationales 
de la Danse, 15 juillet 1933, n® 3.
74 Ce concours incarne en cela parfaitement la stratégie en trompe-l'œil des Jeux olympiques allemands, qui 
présentés comme une rencontre fraternelle entre les nations servent, en réalité, les ambitions grégaires du 
gouvernement nazi. Voir à ce propos Jean-Marie Brohm, 1936, Jeux olympiques à Berlin, Bruxelles, 
Complexe, 1983,221 p.
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Danse. Pourtant au-delà de leur renommée, tout distingue les deux artistes, leur façon de 
voyager à l'étranger, leur conception du rôle de l'art dans la société, les rapports qu'ils 
entretiennent avec les membres de leur groupe, et surtout leur style chorégraphique. Wigman 
revient à la mi-mars 1933 en Allemagne, l’esprit vainqueur, en dépit du succès modéré de son 
oeuvre La Voie et du déficit financier de sa tournée qui l'oblige à dissoudre son groupe de 
douze danseuses. Kurt Jooss en revanche, couvert d’hommages de toutes parts pour son ballet 
La table verte, quitte précipitamment l'Allemagne à la mi-septembre avec sa compagnie afin de 
ne pas avoir à se séparer de ses danseuses d'origine juive. L'une choisit d'ancrer son art dans 
l'héritage culturel allemand, tandis que l'autre choisit l'option cosmopolite et refuse de sacrifier 
au succès de sa carrière une partie de sa troupe. Sans doute trouvera-t-on dans le voyage Outre- 
Atlantique de Mary Wigman des éléments pouvant expliquer son retour dans l'Allemagne nazie. 
De même, les situations sociales et artistiques des compagnies Jooss et Wigman pourront 
éclairer la nature des ancrages culturels et politiques des deux chorégraphes.
M ary W igman : l'a ttachem ent au pays
Hedwig Müller présente longuement les tournées américaines de Mary Wigman dans la 
biographie qu'elle lui consacre. Mais elle s'attache plus à montrer les succès de la chorégraphe 
et sa découverte de la modernité américaine que les rapports qu'elle entretient avec sa propre 
culture. Elle ne s’attarde pas sur la dernière tournée de l'hiver 1932-33, à l'époque pourtant où 
le regard de la danseuse sur son travail et son environnement prend une dimension engagée75. 
Sa confrontation avec la crise économique mondiale, de même que ses relations avec la 
jeunesse américaine et le milieu de la danse new-yorkais donnent un éclairage inédit sur ses 
décisions de l'hiver 1933.
Au retentissement artistique des deux premières tournées américaines des hivers 1930- 
31 et 1931-32 correspond un succès financier inégalé jusqu'alors. Elles permettent à l'artiste de 
gagner un capital suffisant - 30 000 $ en 1930 - pour couvrir la majeure partie des besoins 
annuels de son école de Dresde76. Ces tournées ambitieuses de plusieurs mois représentent 
pour son entreprise privée un moyen audacieux de pallier le désengagement culturel des 
municipalités et des gouvernements régionaux de Weimar. Le troisième voyage de neuf 
semaines (de la mi-décembre 1932 à la mi-mars 1933, voyage inclut) n'a cependant ni le 
retentissement artistique, ni les résultats financiers des années précédentes. Les Américains sont 
plus sensibles aux solos de Wigman qu'à son travail de groupe, présenté là-bas pour la
75 Hedwig Müller, Mary Wigman, Leben und Werk der grossen Tänzerin, Weinheim, Berlin, Quadriga, 
1986, p. 170-186,213-214.
76 Hedwig Müller, op. cii., p. 184.
première fois77. Surtout, la crise économique qui ravage les États-Unis disperse le public 
potentiel des théâtres. Si Wigman revient avec la promesse officieuse par son impresario, Sol 
Hurok, d’une quatrième tournée pour janvier 1935, elle ne peut continuer d'entretenir son 
groupe de danse78. Les trente-huit soirées américaines permettent à peine de couvrir les besoins 
de la tournée. Les gages ont nettement diminué par rapport aux années précédentes. Alors que 
les recettes d'une soirée rapportaient couramment 1000 dollars durant l'hiver 1931-1932, elles 
n’atteignent parfois pas plus de 120 dollars un an plus tard79. Les recettes de la tournée sont 
emportées en grande partie par la panique bancaire des mois de février et mars 193380. Les 
douze danseuses se dispersent donc le 16 mars 1933, au lendemain de leur retour à Dresde81.
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La compagnie a connu durant ce voyage une Amérique exténuée financièrement et 
spirituellement. Si les cinéastes sont encore capables de fantasmes, rêvant comme Mervyn le 
Roy dans Gold Diggers à des femmes couvertes de dollars, c ’est bien parce que le rêve 
américain s'est effondré. Les 513 milliardaires de 1925 ne sont plus qu'une vingtaine en 1932. 
Pas moins de deux mille entreprises ont fait faillite en 1931, tandis que le chômage atteint un 
quart de la population active au début de l'année 193382. Les notes de voyage de Wigman sur 
la situation sociale de New York sont révélatrices de l’approfondissement de la crise. Le regard 
expressionniste qu'elle portait sur la ville passe de l’exaltation au désenchantement. Ses 
promenades fascinées des années précédentes dans ce lieu qui, dit-elle, "réveille les images de 
la Bible et fait surgir à l’esprit les noms de Babylone et de Carthage" cèdent la place à un 
spectacle désastreux. Ce qui dans l'architecture était aux yeux de la chorégraphe "création 
harmonieuse issue de l'inspiration et du savoir", "respiration rythmique au coeur du matériau", 
"événement de la nature", soudain bascule et dévoile "l’autre côté du paradis". Wigman ne voit 
plus en 1933 que le contraste choquant entre "Radio-City, la vitrine de la nation et des files
77 Le plus célèbre critique de danse américain de rentre-deux-guerres, John Martin, chroniqueur au New York 
Times, se dit amèrement déçu par La Voie : "L'oeuvre fut superficielle et sans grande valeur et le groupe n'a pas 
su dissiper cette impression par son manque de force intérieure et de puissance émotionnelle" ("Das Werk schien 
oberflächlich und unbedeutend, und der Gruppe fehlte es an innerer Kraft und emotioneller Potenz, diesen 
Eindruck zu zerstreuen") ; in Der Tanz, 1933, n° 2, p. 11.
78 Wigman note l'annonce dans son journal, le 3 mars 1933 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 
1931-1932. America Reise", n° 83/73/142.
79 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1931-1932, America Reise", n° 83/73/142.
80 Quelques jours avant le départ de la troupe, le nouveau président Roosevelt décrète la fermeture nationale 
des banques. Il déclare le 4 mars, lors de son discours d'inauguration, un moratoire de quatre jours pour tenter de 
stopper la spirale de manipulation des stocks monétaires et restaurer la confiance des épargnants dans la 
solvabilité de leurs banques (in Jean Heffer, La grande dépression. Les USA en crise, J929-33, Paris, Gallimard, 
1976,1991, p. 82). Wigman ne peut donc avoir accès à son compte bancaire et dispose en tout et pour tout de 
cinq dollars pour achever son séjour new-yorkais avec sa troupe (AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 
1931-1932, America Reise", n°83/73/142) ; D'après Paula Padani, à l'époque élève à la filiale Wigman de 
Hambourg, un ami aurait financé le voyage de retour de la troupe en Allemagne (Interview à Paris, le 2 octobre 
1993).
81 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1933*1934, Kalendarium", n® 83/73/149. Les douze 
danseuses sont Katia Bakalinska, Bella Chason, Erika Czollek, Gerda Reh, Meta Menz, Grete Curth, Ann Port, 
Veronika Pataki, Else Schettler, Erika Triebsch, Pola Nirenska et Vera Zahradnik : AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Programmes".
82 Jean Heffer, op. cit., p. 124,218.
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d’affamés sans travail". Les gratte-ciel qui incarnaient selon elle» "ce que doit être l’architecture, 
une forme ayant un sens, un accomplissement dépassant l'utilitaire et indiciblement beau", ont 
perdu leur âme. "La puissance et la volonté, la force et la hardiesse" qu'elle voyait à l'oeuvre 
dans l'Empire State Building, "pierre noble dans le diadème des gratte-ciel de New York"83, ne 
servent plus qu'à souligner "la dépression, l’envers sombre de l'histoire de cette ville". Elle 
note en février 1933 : "Le monde entier est chômeur. Malgré tout Rockfeller bâtit sa Radio 
City84 plus rapidement que ce que l'oeil ne peut suivre et dilapide des millions ! Mais personne 
ne vit derrière ces façades luxueuses î (Les) cuisines, appartements et magasins restent 
vides"85.
De cette découverte de la faillite de la richesse américaine, la danseuse tire cette 
conclusion à la veille de son embarquement pour Hambourg : "Une chose ne vaut pas la peine 
dans la vie : aspirer à la possession et à la richesse"86. La tournée de Wigman aura été à l'image 
de New York, un kaléidoscope d'images entrechoquées où se mêlent gloire artistique et 
incertitude matérielle, fascination des grands espaces et limitation soudaine des possibles. 
L'anarchie qui dévaste la vie sociale a aussi atteint le monde des arts. L'accueil modéré des 
critiques de danse américains n’explique ni l'échec financier de la tournée, ni le succès du 
groupe auprès du grand public. Les notes de voyage de Wigman attestent d'une autre 
contradiction encore : le sentiment d'accomplissement de la chorégraphe. Elle commence son 
voyage par cette profession de foi : "Nous avons juré de donner notre vie à la danse, tout le 
reste nous est égal". Elle l’achève sur cette confidence : "un cocktail de champagne ou une bière 
à la main, nous lançons ensemble trois fois hourra : "c’était beau en Amérique" !"87. En dépit 
des difficultés multiples, elle semble avoir atteint ses objectifs les plus chers, à savoir faire 
connaître son travail de groupe aux États-Unis et redorer sa gloire amoindrie en Allemagne par 
les querelles de clan des années précédentes et par l’échec partiel du Monument au morts.
83 À propos de l'Empire State Building, la chorégraphe écrit lors de sa seconde tournée : "(...) Dieses ist 
Architektur, sinnvolle Formung, Erfüllung und Überwindung des nur Zweckhaften, und unsagbar schön (...). Das 
Unsagbare, Fluidale, die Bau-Seele, der in das Material gebannte rhythmische Atem. Gewalt und Wille, Kraft und 
Kiinheit sind hier am Werk, sind herrlich (...)" ; "Die Schönheit Amerikas", in Die Vossische Zeitung, 2 
janvier 1932,
84 Radio City est un vaste complexe architectural destiné aux loisirs des new-yorkais. Il comprend, outre 
deux petits théâtres, une gigantesque salle de spectacle de 6000 places. Le monument est inauguré le 27 décembre 
1932 par une luxueuse soirée de danse, organisée par Monsieur Rothafel ; John Martin, "New-York", in Der 
Tanz, février 1933, n® 2.
85 "Arbeitslos die ganze Welt ! Trotzdem baut hier Rockfeller seine Radio-City schneller als das Auge es 
fassen kann (...) und verschwendet die Millionen ! Aber keine Menschen wohnen hinter diesen prunkfassaden ! 
Leer steht Küche, Wohnung, Laden" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1931-1932, America Reise", 
n° 83/73/142.
86 "Eines lohnt sich nicht im Leben : nach Besitz und Reichtum streben" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch 1931-1932, America Reise", n° 83/73/142.
87 "Wir haben uns geschworen unser Leben für den Tanz (...). alles anderes ist uns Schnuppe !" ; 
"Gemeinsam rufen wir, bei Champaign-cocktail und Bier ein dreimaliges Hurrah : "schön war's in Amerika'" i 
AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1931-1932, America Reise", n° 83/73/142.
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Les effets désastreux de la crise économique sur cette tournée, loin de faire prendre 
conscience à la chorégraphe des nouvelles dépendances du marché de l'art, la confirment dans 
l'idée romantique de la supériorité spirituelle de l’art sur le monde matériel. L'artiste retourne 
dans son pays avec la certitude que l'accès à la réussite ne passe pas par le succès matériel, 
mais bien par celui des idées, A l'aube des années 1920, ce mépris des valeurs pécuniaires au 
bénéfice de l'aventure artistique était, certes, un gage de protestation contre une société 
paralysée dans ses certitudes de l'ordre immuable des choses88. Mais dans le contexte des 
années 1930, les exigences professionnelles ont pris le pas sur la bohème. Or, loin de percevoir 
cette évolution, Mary Wigman persiste - comme aux congrès de la danse - dans son discours 
idéaliste. Elle revient en Allemagne plus que jamais engagée pour sa danse, persuadée que 
l'idée de l'art triomphera un jour des contraintes du monde matériel. Ce décalage manifeste 
entre son engagement missionnaire et les enjeux réels de l'art dans une société en crise éclaire 
l'état d'esprit de la chorégraphe en mars 1933. Elle ne voit pas le monde tel qu'il est, avec les 
nouvelles contraintes idéologiques et sociales qui pèsent sur l'art, mais tel qu'elle l'imagine. 
Pour l'heure, seule compte la perpétuation de son oeuvre.
Quelques remarques sur la manière dont la chorégraphe envisage son voyage outre-mer 
et sa rencontre avec les milieux artistiques américains confirment cette idée d'un retour animé 
d'un sentiment "missionnaire". Son amour des voyages est inséparable de sa conscience 
d'artiste missionnaire, comme de son attachement viscéral à sa terre natale. Ses motivations 
sont moins celles du voyageur ethnologue curieux d'autres mondes, que celles du conquérant, 
engagé dans un combat pionnier. Ainsi déclare-t-elle à la radio en octobre 1931, à la veille de 
son second départ pour les États-Unis : "Je crois qu'il y a encore aujourd'hui en chaque 
Européen qui va de l'autre côté [de l'Atlantique] un reste de l'héritage de Christophe Colomb, 
un peu de cette fièvre de conquête et d'aventure !", et elle ajoute à propos de sa première 
tournée américaine : "En moi aussi, je  sentais l'attente grandir jusqu'à la fébrilité... Déjà le 
premier jour me montrait clairement que j'aurais à combattre, qu’il me faudrait conquérir... 
C 'était chaque fois une question de victoire ou de défaite. Il n'y avait pas de moyen terme"89. 
De la même façon que les conquistadores, l'enjeu de ses tournées n'est pas tant la recherche 
pacifique d'espaces vierges qu'un besoin d'étendre à d'autres lieux une vision du monde. Faire 
apprécier sa danse au public américain est un moyen pour Mary Wigman de prouver la vérité de
88 Son père, Heinrich Wiegmann, tenait avec ses frères, August et Dietrich, un commerce de machines à 
coudre et de bicyclettes. Son oncle Dietrich, tuteur de Mary après le décès de son père, s'était opposé à ce qu'elle 
prépare le baccalauréat et étudie à l'université, ne voulant pas de "bas-bleu dans la famille". Le départ de la jeune 
femme à la cité-jardin dTiellerau pour suivre les cours de gymnastique rythmique de Dalcroze signifie une rupture 
avec la mentalité familiale ; in Hedwig Müller, op. cit.t p. 12,16.
89 "Ich glaube, beinahe in jedem Europäer, der nach drüben führt ist auch heute noch ein Rest Columbus 
Erbteil lebendig. Ein Stückchen Eroberer- und Abenteuerdrang ! Auch in mir haue sich eine bis zur 
Fieberhaftigkeit gesteigerte Erwartung angesammelt (...). Schon der erste Tag (...) zeigte mir deutlich, da.« ich 
zu kämpfen hätte, erobern müsste (...). Es ging jedesmal um Sieg oder Niederlage. Ein Mittelding gab es nicht" 
; AK Berlin, fonds Wigman, "Mitteldeutscher Rundfunk, 16 octobre 1931", n° 83/73/1600.
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son message artistique. C'est dans ce sens qu’il faut comprendre son attachement particulier à 
la jeunesse américaine. La chorégraphe doit non seulement le succès de ses tournées à la jeune 
génération, mais aussi, à plus long terme, celui de la diffusion de son style dans le milieu 
américain de la danse. Hile en est parfaitement consciente : "L’enthousiasme sincère de ces 
jeunes gens, leur foi fanatique en la nouvelle danse allemande a beaucoup contribué à donner 
outre-mer un accent particulier au nom de Mary Wigman"90.
L'attachement de la danseuse pour l'Amérique est ainsi indissociable de son mysticisme 
missionnaire. Si elle aime ce pays, ce n’est pas uniquement parce qu'il est un lieu de conquête 
parfait pour son art, mais aussi parce qu'il offre un terrain réceptif à la culture allemande. Elle 
conçoit ses tournées moins comme une pratique courante dans le milieu international de l'art 
que comme un moyen efficace d'exporter un aspect représentatif de la culture allemande. Ainsi 
écrit-elle à propos de sa première tournée : "Avec l'aide de ce travail, la culture allemande 
prépare son chemin en Amérique et un morceau de terre est conquis*'91. Ce discours culturel est 
ambivalent. Certes, la danseuse ne cache pas son attachement pacifiste et estime que ses 
tournées sont propices au rapprochement culturel entre les peuples. Elle a clairement conscience 
d'être aux États-Unis l'un des premiers ambassadeurs d ’une Allemagne en voie de 
reconstruction, porteuse d'idées neuves, et elle est fière que sa danse en soit le véhicule92 : "On 
était étrangement surpris que la danse artistique de l'Allemagne lourdement accablée, s'exprime 
de façon si saine et vivante... Partout je rencontrais la même estime pour l'esprit allemand, dont 
la renaissance de la danse se faisait le représentant”93. Mais qu'elle soit si sensible au succès de 
sa danse comme "art allemand*', contribue à renforcer l'image d'une artiste patriote, plutôt que 
celle d'une citoyenne du monde94.
Enfin, le retour de Mary Wigman en Allemagne s'explique également par la forte 
concurrence qui l'oppose aux danseurs new-yorkais. La chorégraphe n'est visiblement pas à
90 "Die ehrliche Begeisterung dieser jungen Menschen, ihr fanatischer Glaube an den neuen deutschen Tanz 
hat viel mit dazu beigetragen, dem Namen Mary Wigman drüben einen besonderen Akzent zu geben" ; AK 
Berlin, fonds Wigman, "Mitteldeutscher Rundfunk, 16 octobre 1931", n° 83/73/1600.
91 "Mit Hilfe dieser Arbeit bereitet der deutschen Kultur in Amerika einen Weg und ist ein Stück Boden 
erobert" ; AK Berlin, fonds Wigman, "Mitteldeutscher Rundfunk, 16 octobre 1931", n° 83/73/1600.
92 Le 30 juillet 1930, quelques mois avant son premier départ pour les États-Unis, Mary Wigman s'adresse 
au chef du Reichskunstwart, Erwin Redslob, pour lui demander d'être introduite officiellement à la société 
américaine par le consulat allemand de New York ; BA Potsdam, R 32, RKW, n° 321.
93 "Man war - sonderbarerweise - überrascht, dass die Tanzkunst des schwerbeladenen Deutschland sich als 
etwas so gesundes und lebenskräftiges äusserte (...). Überall begegnete mir dieselbe Hochachtung vor dam 
Deutschtum, dass (...) die Neubelebung des Tanzes hervorgebracht hatte ; AK Berlin, fonds Wigman, 
"Mitteldeutscher Rundfunk, 16 octobre 1931", n° 83/73/1600.
94 Son attachement au pays se remarque par quelques notes nostalgiques dans ses carnets, mais aussi par la 
fréquence de ses passages dans les milieux d'accueil allemands (séances de cinéma et de théâtre dans des clubs 
allemands, longues pauses pour boire de la "vraie bière", visites dans la communauté des Mormons ou encore 
rencontres avec Yvonne Georgi et Harald Kreutzberg, alors en tournée) ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch 1931-1932, America Reise", n° 83/73/142.
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l'aise dans ce milieu qu’elle surnomme "la secte américaine des danseurs"95. Lors de sa 
première arrivée en novembre 1930, elle est accueillie par l’imprésario Sol Hurok qui la voyant 
"en manteau noir garni de fourrure usagée, avec un chapeau démodé... et son lot de valises 
bizarres (remplies) de tambours hindous, de cymbales de Bali et de pipeaux”, se demande s’il 
ne va pas offrir au public américain "un cours complet sur Nietzsche, Schopenhauer et 
Freud”96. Il organise avec la Concert Dancers League à l’hôtel Plazza un accueil en son 
honneur, auquel tous les danseurs modernes de New York ne manquent pas de se rendre : 
Graham, Doris Humphrey, Ruth Saint Denis, Ted Shawn, Charles Weidman97. Toutefois, leur 
enthousiasme reste limité pour une artiste qu’ils considèrent comme une concurrente. Les 
danseurs américains ont à l’époque le sentiment de voir leurs premiers succès doublés par ceux 
des artistes européens. L’impresario Sol Hurok exploite lui-même le Filon culturel européen 
dans l’entre-deux-guerres98. A cette époque, l’impact culturel de l’Europe sur la jeune nation 
américaine est tel que le public des théâtres attache plus de valeur aux artistes formés sur le 
vieux continent99. Les danseurs américains, à l’aube de leur carrière, sans reconnaissance 
culturelle véritable ni soutien officiel, disposent de peu d’armes pour résister à la mode 
montante de la danse d’expression et du ballet européens, dont les agences de concert et le 
public sont si friands100. C’est donc avec un sentiment de consternation qu’ils assistent au 
succès croissant des tournées de Mary Wigman et de sa nouvelle filiale de New York101.
95 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1931-1932, America Reise", n° 83/73/142.
96 Sol Hurok, Imprésario, a memoir, New-York, 1946, Paris, O. Palhé, 1947.
97 Fondée en 1926 par La Sylphe et Ariel Millais, la Concert Dance League rassemble, outre Martha 
Graham, de nombreux danseurs modernes, Doris Humphrey, Charles Weidmann, Hélène Tamaris, Ted Shawn, 
etc. (in 'The need for Dance League", The American Dancer, octobre 1931, p. 10).
98 Dans ses mémoires, Sol Hurok note à propos de ce qu’il nomme "la décade de la danse" : "Je redoublais 
d’efforts pour dépister à l’étranger ce qui pouvait s’y trouver de nouveau, d’exotique et d'intéressant. Je 
commençais avec Mary Wigman" ; in Sol Hurok, p. 178.
Fils de quincaillier russe, émigré à New York en 1906, Sol Hurok commence sa carrière d'impresario dès 
1907 au sein du mouvement ouvrier, en organisant des concerts durant la campagne électorale du socialiste 
Shipliakoff, candidat à l'assemblée de l'Etat de New York. Puis cofondateur avec son ami Goldberg de la Société 
musicale Van Hugo, il est l'un des premiers à inviter aux Etats-Unis des artistes russes à l'aube de leur 
renommée, tels les musiciens Isaac Stem, Artur Rubinstein, ou le théâtre Habima. Amoureux de la danse, il 
finit par s'y consacrer exclusivement durant les années 1930. 11 fait connaître au public américain des 
personnalités aussi diverses qu'Escudero, La Argentina, Anna Pavlova et Balanchine, Trudi Schoop, le couple 
Kreutzberg-Georgi, ou encore le Ballet royal de Londres, les Ballets russes et le Bolshoï. Il publie une seconde 
fois ses mémoires dans The worldof Ballet, Londres, Robert Haie Limited, 1955.
99 Dan Mac Donagh, Martha Graham, a biography, New-York, Washington, Praeger Publishers, 1973, p.
59.
100 Harald Kreutzberg est également considéré comme un adversaire des danseurs modernes américains. 
Martha Graham apprécie peu qu'il fasse partie à ses côtés du programme de la soirée d'ouverture du nouveau 
théâtre du Radio City Hall, le 27 décembre 1932. Ce théâtre est pour elle une occasion unique de présenter l'un 
de ses premier travaux de groupe, Choric Dance for an Antique Tragedy ; in Dan Mac Donagh, op. ci/., p. 92.
101 Si Hanya Holm, responsable depuis 1931 de la filiale Wigman de New York, doit faire face à l'hostilité 
des danseurs américains, elle connaît en revanche un vif succès auprès de la jeunesse new-yorkaise. Largement 
soutenue par l'imprésario Sol Hurok à ses débuts, elle a mis néanmoins plusieurs années à s'imposer dans le 
milieu de la danse moderne américaine ; Walter Sorell, Hanya Holm, The biography of an Artist, Middleton, 
Connecticut, Wesleyan University Press, 1969, p. 35.
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La situation est telle en mars 1933 que l'éventualité de ne pas retourner en Allemagne ne 
se pose pas. Si les premiers opposants politiques débarquent alors aux États-Unis et si, en dépit 
des méfiances, des jalons durables sont posés pour la danse moderne, Mary Wigman partage 
un tout autre état d'esprit que celui des exilés. Tout la rattache à l'Allemagne, sa sensibilité 
culturelle, son milieu artistique, comme ses intérêts de carrière. Son imprésario Sol Hurok le 
comprit en rédigeant ses mémoires : "Le jour de la dernière élection légale en Allemagne, Mary 
Wigman se précipite avec Hasting et Meta (Menz) sur les journaux. Elle s’épanouit : la racaille 
hitlérienne était battue ! Mais en dépit du fait que son argent était déposé dans une banque new- 
yorkaise, ... qu'elle avait une école à elle et un public qui l'adorait, elle retourna tout de même 
en Allemagne"102. L'image dominante du retour de la chorégraphe en Allemagne est bien celle 
de l'amazone rentrant glorieusement au pays après ses guerres de conquête.
Kurt Jooss : une éthique humaniste
A la même époque, la situation financière, institutionnelle, humaine et artistique de Kurt 
Jooss et sa compagnie est à l'exact opposé de celle de la chorégraphe. Curieusement, aucune 
étude comparative de ces deux ensembles n'a été menée jusqu'à présent Elle le mérite pourtant, 
car leur mise en parallèle permet de montrer de quelle façon les conflits esthétiques du congrès 
d'Essen se transforment progressivement en scissions politiques.
Le Folkwang-Tanztheater-Stuclio, fondé en 1928 à Essen comme groupe de danse 
expérimental, est en Allemagne l'unique troupe privée à avoir accédé depuis 1930 au statut 
d’ensemble permanent d’un Opéra municipal. Cette exception ne dure que deux années, Kurt 
Jooss décidant à l’automne 1932 de mettre fin à son contrat de maître de ballet de l'Opéra 
d'Essen et de restituer à sa troupe son statut privé103. Ce changement institutionnel intervient à 
la suite du succès de La table verte, remporté en juillet 1932 au concours de Paris. Réclamée 
dans les grands théâtres européens, la Folkwang-Tanzbiihne peut envisager alors une longue 
tournée de prestige sans craindre la coupure des subventions municipales. Elle est ainsi dès 
l'automne 1932 à Paris et dans l’Ouest de l'Allemagne, puis durant l'hiver 1933 en Belgique et 
en Hollande, en mai en Suisse et à Paris, enfin en juin à Londres104.
Kurt Jooss tente parallèlement de négocier une nouvelle tournée en Allemagne, mais il 
se heurte aux premières lois antisémites qui menacent trois de ses collègues, les danseurs Heinz 
Rosen, Ruth Harris et le musicien Fritz Alexander Cohen. Le chorégraphe refuse
102 Sol Hurok, op. cit. Il s'agit des élections législatives du 5 mars 1933. En dépit de la terreur nazie, e t des 
mesures anticonstitutionnelles contre le Zentrum, le SPD et le KPD, le NSDAP n'obtient que 43,9% des voies. 
La coalition gouvernementale remporte tout juste la majorité absolue ; Norbert Frei, L'État hitlérien et la société 
allemande, 1933-1945, Paris, Seuil, 1994, p. 330.
103 Anna et Hermann Markard, Jooss, Cologne, Balletl-Bühnen Verlag Rolf Garske, 1985, p. 38,41.
104 Anna Markard, op. cil., p. 45.
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catégoriquement de se séparer de ses amis juifs et entre en conflit ouvert avec la direction du 
NSDAP d'Essen. Au début du mois de septembre 1933, deux semaines avant son départ pour 
une autre tournée en Hollande, le chorégraphe est prévenu par des amis francs-maçons105 que 
le NSDAP projette son arrestation et sa déportation en camp de concentration106. Il s'enfuit 
dans les heures qui suivent avec la majorité des membres de sa compagnie en empruntant la 
frontière hollandaise près de Maastricht. Dix-huit heures plus tard, la Gestapo locale se rend 
dans sa maison vide et confisque ses biens. La troupe poursuit ses voyages en Europe et aux 
États-Unis jusqu'en mai 1934, avant que Kurt Jooss ne fonde durant l’été, la Jooss-Leeder 
School o f  Dance à Dartington Hall en Angleterre, avec le soutien des mécènes Leonard et 
Dorothy Elmhirst107.
La situation de la Folkwang-Tanzbühne et donc très différente de celle du Groupe 
Wigman. Certes, bien qu'ayant quitté un statut institutionnel confortable, la compagnie est plus 
assurée de son avenir financier que le Groupe Wigman. Mais les risques professionnels ne sont 
pas équivalents. Jooss doit assumer la direction d'une vingtaine de danseurs confirmés, tandis 
que Mary Wigman est responsable de danseuses encore peu expérimentées. Kurt Jooss 
s'engage dans un travail qui s'inscrit dans la longue durée. Son choix de poursuivre sa 
recherche chorégraphique avec une troupe libre est l’aboutissement de la maturation artistique 
du groupe tout entier. En revanche, Wigman ne considère sa troupe que comme l'instrument 
d ’une série d'expériences occasionnelles. Sa tournée américaine a principalement pour but de 
pallier le manque à gagner de son école de Dresde et de redorer son image d'artiste. En retour, 
elle espère obtenir un soutien de l'État allemand. Elle se place donc en demandeur vis-à-vis des 
institutions culturelles, ce qui n'est pas le cas de Kurt Jooss.
L a  fonction sociale de l 'a r t
Mais c'est surtout par la nature des liens qui unissent chaque compagnie que se 
distinguent les ambitions des deux chorégraphes. Ce dernier ne peut envisager de se séparer de 
ses danseurs, pour des raisons à la fois politiques et artistiques. Il estime que chacun de ses 
collègues a un rôle essentiel à jouer dans la création chorégraphique. La question de l'avenir du 
Groupe Wigman ne se pose pas, en revanche, en terme de choix éthique, mais bien plus en 
terme de stratégie de carrière. Le second groupe Wigman n’a pas le même profil que celui du
105 On ignore de qui il s'agit précisément Dans sa correspondance privée, Fritz Böhme soupçonne certains 
artistes proches des cercles labaniens de faire partie de la franc-maçonnerie, en particulier Rudolf Schulz- 
Domburg, le directeur de l'école Folkwang (Compte-rendu de Fritz Böhme daté du 23 avril 1932 ; TzA Leipzig, 
fonds Fritz Böhme, "Korrespondenz“, Rep.019.IV.a.L.Nr.l). Celui-ci ayant fait preuve dès le printemps 1933 
d'un esprit de collaboration actif avec le nouveau régime, il est possible qu'il ait été au courant du sort prévu 
pour son ami et qu'il ait voulu le prévenir (BDC, RKK, dossier de Rudolf Scbulz-Domburg, n° 2236/0100/06).
106 Le premier camp de concentration destiné aux opposants politiques a été ouvert à Dachau le 22 mars 
1933 ; Norbert Frei, op. cit., p. 330.
107 Anna Markard, op, cit., p. 53-54.
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début des années 1920. Les danseuses sont fraîchement sorties du cours supérieur et très 
dévouées à leur chorégraphe. Elles ne forment pas, comme auparavant, une communauté de 
personnalités unies et solidaires, ayant atteint leur maturité artistique108. C'est pourquoi, pour 
la chorégraphe, la perpétuation de son oeuvre passe moins en 1933 par sa compagnie que par 
son école. La dissolution du second groupe s'impose de fait, sans qu'elle provoque, comme en 
1928, un "scandale culturel"109. Se pose pourtant la question de l'avenir des sept danseuses 
juives (le groupe comprend douze personnes)110. Si leur dispersion est liée avant tout à des 
motifs économiques - la tristesse de la séparation qui ressort des carnets de Mary Wigman 
témoigne de la bonne entente des danseuses111 - il n'empêche que la chorégraphe ne s'identifie 
pas à leur destin112.
Les créations de Kurt Jooss et Mary Wigman de la saison 1932-1933, leur thématique, 
comme leur traitement chorégraphique, confirment les logiques différences qui animent les 
deux chorégraphes. Comme beaucoup de chorégraphies modernes, La Voie et La Table verte
108 Depuis ses débuts en 1923, le groupe Wigman a joué un rôle essentiel dans l'émergence des nouvelles 
personnalités de 1a danse moderne. Les danseuses qui se sont succédées dans cette troupe ont toutes eu par la suite 
de brillants destins. Quelques-unes ont poursuivi leur carrière dans les institutions théâtrales. Cest le cas de Ruth 
Abramowitsch, première ballerine à l'Opéra municipal de Berlin et de Yvonne Georgi, maître de ballet au théâtre 
municipal de Hannovre. La plupart se sont lancées dans des entreprises privées. Gret Palucca crée son propre 
groupe de danse au sein de son école de Dresde. Vera Skoronel et Berthe Triimpy fondent en commun une école 
à Berlin et collaborent aux activités de la Volksbühne. Hanya Holm seconde Wigman à Dresde avant s'occuper de 
l'implantation de la filiale Wigman de New-York, tandis que Margarethe Wallmann ouvre à son tour une filiale à 
Berlin avec un département de chorégraphie et de théâtre.
109 La presse relatant les débats du second congrès des danseurs d'Essen fait amplement écho au choc que 
provoque l'annonce par Mary Wigman de la faillite économique de son groupe et sa dissolution. La dernière 
chorégraphie du groupe, Célébration (Feier), avait pourtant reçu l'approbation unanime des critiques. Un 
"scandale culturel" éclate dans les médias à propos duquel les institutions culturelles de Weimar sont accusées de 
négliger leurs responsabilités en matière de politique culturelle ; Hedwig Müller, op. cit.t p. 145-147.
110 Les danseuses juives du groupe sont Katja Bakalinska, Délia Chason, Erika Czollek, Pola Nirenska, 
Veronika Pataky, Else Schettler et Vera Zahradnik ; d'après M. Michaeli, le mari de Katja Bakalinska 
(conversation téléphonique à Tel Aviv en octobre 1993) et Paula Padani, qui connaissait notamment Katja 
Bakalinska, Bella Chason et Pola Nirenska (interview à Paris, le 2 octobre 1993).
111 Le 17 mars 1933, elle note dans son journal : "La séparation du groupe est très difficile pour tout le 
monde. Pas de courage" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1931*1932, Amerika Reise", 
n°83/73/142. Malwin Hoerisch, fille de Erika Triebsch, et le mari de Katia Michaeli-Bakalinska ont confirmé les 
relations amicales au sein du groupe, dans un courrier du 8 août 1993 pour la première et lors d'un entretien 
téléphonique en octobre 1993 à Tel Aviv, pour le second.
112 Katja Bakalinska, formée entre 1928 et 1929 par Margarethe Wallmann à la filiale Wigman de Berlin, 
rentre dès 1933 dans sa ville natale de Danzig où elle est, deux années durant, l'unique danseuse du Jüdischer 
Kulturbund. Elle abandonne son école de danse en 1938 pour émigrer en Palestine (conversation téléphonique en 
octobre 1993 à Tel Aviv avec le mari de Katja Bakalinska). Pola Nirenska retourne également en Pologne en 
1933. Elle est primée lors des concours internationaux de la danse de Varsovie et de Vienne en 1933 et 1934. 
Elle survit à la guerre. Quant à Veronika Pataky, on retrouve ses traces à Hollywood auprès de Max Reinhardt. 
En avril 1940, elle joue dans la pièce Jedermann de Hofmannstahl, mise en scène par Max Reinhardt dans le 
cadre du Workshop of Stage-Screen and Radio (in Heinrich Huesmann, Welnheater Rheinhardl. Bauten, 
Spieistatten, Inszenierungen, Munich, PresteI-Verlag, 1983). La trace des trois autres danseuses juives du groupe 
n'a pu être retrouvée. Parmi les cinq danseuses non juives du groupe, deux restent à l'école de Dresde. Grete 
Curth est intégrée dès avril 1933 dans l'équipe pédagogique et Erika Triebsch participe aux chorégraphies du 
troisième Groupe Wigman entre 1934 et 1936. Le sort de Meta Menz, assistante du studio musical de l'école 
depuis 1931, et de Gerda Reh, seule danseuse ayant fait partie du premier groupe, n'est pas connu. L'américaine 
Ann Port, qui a bénéficié du courant d'échange entre l'école de Dresde et la filiale de New York, retourne 
vraisemblablement aux États-Unis.
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ont en commun les traits caractéristiques du style expressionniste - à savoir la structure d'un 
drame à stations, des liens clairement établis entre le contenu philosophique et l’organisation 
formelle de l’espace, des thématiques inspirées de la guerre et de la mort. Mais les résultats 
auxquels elles aboutissent sont totalement différents. Avec ces deux chorégraphies, ce sont 
deux conceptions de la danse moderne qui s'opposent, l'une se rattachant au mysticisme 
visionnaire, l'autre au réalisme critique. Au-delà, ce sont également deux visions du monde qui 
se heurtent. Les débats du congrès d'Essen sur les concepts de Tanztheater et de Theaterxanz 
s'en trouvent confirmés.
La Voie est un drame dansé qui se déroule en huit tableaux. Comme dans toutes les 
chorégraphies de Mary Wigman, le sujet et le déroulement de l’action ne sont pas d’ordre 
narratif, mais relèvent d'un travail sur les affects. Cette oeuvre exprime sous le mode 
métaphorique le cheminement de l’homme à travers l'existence. Procédant par analogie avec les 
éléments de la nature, les huit tableaux - Hymne 7, La porte , Le chant de la nuit, Le rêve de 
l'oiseau, La danse de l'ombre, Pastorale, Interm ezzo, Hymne II  - marquent les différentes 
étapes d'une évolution intérieure. Ici, les douze danseuses du groupe n'incarnent pas des 
personnages ; elles sont des figures chargées de rendre visible cet espace spirituel. La tonalité 
dominante de la danse est celle de l'attente d’un accomplissement. Celui-ci est symbolisé à la 
fin de la chorégraphie par le réveil glorieux du dieu Pan, accueilli par les manifestations de la 
nature tout entière - la lumière, la terre, le brouillard, le soleil, l'ombre et le vent113.
On ne peut séparer cette chorégraphie du travail précédent de Mary Wigman, une suite 
de six solos intitulée Sacrifice et présentée également aux États-Unis une année auparavant De 
la même façon que dans La Voie, l'évolution de la tension dramatique dans Sacrifice est donnée 
par la métaphore de la nature (Chant de l'épée, Hymne au soleil. L'appel de la mort, Hymne à 
la terre, Lamentation, Danse dans la mort). Ici cependant la nature n'est plus symbolisée sous 
la forme d'une ordonnance harmonieuse, mais sous celle d'une puissance implacable contre 
laquelle l'individu ne peut opposer aucune force. La diagonale sur laquelle est construite toute 
la chorégraphie incarne visuellement cette idée de progression inéluctable. Wigman a associé 
plus tard cette forme chorégraphique au souvenir des chutes du Niagara, découvertes lors de sa 
première tournée américaine en 1929114. L'idée philosophique qui sous-tend cette danse est 
celle d'une progression irrésistible de l'individu vers le sacrifice de la mort. On retrouve ici de 
nouveau l'inspiration de la philosophie vitaliste, selon laquelle l'homme n'est pas maître et 
possesseur de la nature, mais partie prenante du Tout cosmique.
113 Wigman précise dans quelques notes manuscrites les étapes de sa chorégraphie. AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Der Weg", n° 83/73/1630.
114 Mary Wigman, Die Sprache des Tanzes, Stuttgart, Battenberg, 1963, Munich, 1986, p. 67.
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Ces deux chorégraphies confirment une fois de plus les sources d'inspiration de Mary 
Wigman. Elles mettent non seulement en lumière son héritage philosophique, mais elles sont 
aussi révélatrices de sa conception de la fonction de l'art dans la société. C'est bien l’idée d’un 
passage initiatique de la mort vers la renaissance qui est exprimée par cette progression de ton 
entre Sacrifice et La Voie. Or, c’est précisément sous cette image de la mort symbolique 
débouchant sur la plénitude que Mary Wigman place son existence tout entière. La métaphore 
du cheminement reste jusque dans sa vieillesse un principe-clé de son expérience artistique. 
Ainsi dira-t-elle : "Ma vie n'a-t-elle pas été autre chose qu'une randonnée, un chemin que j'ai 
parcouru suivant la loi de "ce vers quoi je suis appelée" ?"115. C'est bien la figure du destin qui 
domine toute son oeuvre, et qui a pour emblème la croyance en une nature démiurge. Sacrifice 
incarne parfaitement cette loi de l'appel qui habite la danseuse : "L'artiste ne s'appartient pas. H 
appartient aux puissances, à cet insaisissable, qui l'entraine, le domine, l'appelle, l'abat, le 
porte aux nues et l’assassine. Certes nous vivons pleinement, aimons, détestons, envions, 
volons, nous humilions, dansons, dominons, tuons. Et pourtant ce n'est pas nous qui faisons 
cela. Une puissance invisible, dont nous sommes les victimes, nous meut vers une destinée 
inconnue"116.
Les idées philosophiques sous-jacentes à la danse de Mary Wigman sont ici révélatrices 
de son engagement d’artiste dans le monde et de la fonction qu'elle assigne à son art. Sa 
conception du destin - héritière de son éducation protestante - pose clairement le problème de sa 
conscience critique. En favorisant progressivement l'idée d'un engagement mystique au service 
de son art, Mary Wigman renonce à tout engagement de type social117. La question de sa 
responsabilité d'artiste engagé dans la société de son temps est effectivement évacuée par sa 
croyance en un destin élu. Elle comprend sa vie et son oeuvre comme l’accomplissement d’une 
volonté supérieure, dont elle n’est que la servante. Elle-même s’affuble à plusieurs reprises du 
nom de "prêtresse de la danse". Cette attitude de fuite hors du réel contraste avec sa conception 
initiale de l’artiste "fanatique du présent", cherchant l'inspiration de son art au coeur des 
tensions de l'époque118.
115 "Ist mein Leben je etwas anderes gewesen als eine Wanderung, als ein Weg, den ich gegangen bin, dem 
Gesetz folgend 'nach dem ich angetreten' (...)" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Der Weg", n° 83/73/1630.
116 "Der Künstler gehört nicht sich. Er gehört den Mächten, gehört dem Unfassbaren, dass ihn treibt, 
beherrscht, aufruft, niederwirft, emporhebt und mordet. Wohl leben wir, lieben, hassen, gieren, rauben, 
demütigen uns, tanzen, herrschen, töten. Doch sind nicht wir es, die solches vollbringen. Unbekannte Macht 
bewegt uns, deren Opfer wir im Dienste unbekannter Bestimmung sind" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Die 
Tanzfolge Opfer", n° 83/73/2236.
117 Cette évolution est commentée par Susan Manning dans un article, "From modemism to fascism : the 
Evolution of Wigman's Choreography" ; in Ballet Review, hiver 1987, p. 87-98.
118 Hedwig Müller souligne aussi dans sa biographie la dimension cultuelle du Sacrifice et de Lu Voie. 
Toutefois elle interprète celle-ci moins comme une fuite du réel que comme le passage de l'époque de la 
"conquête", à celle de la "préservation des acquis". Elle se réfère pour cela aux commentaires des critiques de 
danse, qui estiment que Mary Wigman est arrivée au terme de sa période créatrice ; Hedwig Müller, op. cit.t p. 
186-189.
X. Mary Wigman, Le sacrifice, L'appel de la mort (Das Opfer, Todesrufi, 1931.
i
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Dans ce contexte, le rôle qu'elle assigne à sa danse prend lui aussi un sens particulier. 
La création chorégraphique est essentiellement pour Mary Wigman le moyen de retrouver 
l'ordre intime du monde, d'entrer par le mouvement en communication avec le rythme de 
l'univers. Si elle donne à son art une fonction révolutionnaire, ce n'est donc pas à la façon des 
avant-gardes de gauche de Weimar. La révolution conçue par la chorégraphe n'a pas pour but 
de bouleverser les structures politiques ou l'ordre social du monde. Au contraire, sa recherche 
s'oriente vers un retour à l'âge d’or des origines. Si elle rêve d'un monde transfiguré par l'art, 
elle refuse en revanche que les données du présent influent sur le cours de sa révolution. Cet 
engagement au service d'une vision cultuelle de la danse s'impose de plus en plus clairement au 
début des années 1930119. Sa recherche du sacré dans le monde moderne se transforme en fuite 
mystique hors du monde.
A l’opposé du théâtre visionnaire de Mary Wigman, Kurt Jooss, à la même époque, 
défend le principe du théâtre engagé. Sa chorégraphie La Table verte est construite sur le 
modèle du ballet narratif, avec des personnages concrets, une action se déroulant au présent et 
une histoire à finalité éducative. Épousant le genre de la satire, Jooss inaugure là un style inédit 
de ballet moderne. Son message pacifiste est à la fois une claire mise en garde des fauteurs de 
guerre et une dénonciation virulente des conséquences des guerres. Son inspiration est double. 
Réflexion universelle sur la mort, il plonge dans l'imaginaire des danses macabres du moyen- 
âge120. Telle une fresque morbide, des personnages incarnant des figures emblématiques - le 
porteur de drapeau, le jeune soldat, la jeune fille, la femme, le vieux soldat, la mère âgée, le 
trafiquant - dansent tour à tour avec la mort avant d'être emportés par elle. Mais aussi réflexion 
à l'usage du présent, il démonte par l'ironie la logique de la mise en place des guerres121. Le 
premier tableau s’ouvre sur les âpres débats et les gesticulations nerveuses de dix hommes en 
noir, portant des masques grotesques et rassemblés autour d'une table rappelant celle de la 
Société des Nations. La guerre est déclenchée par le tir au revolver de l'un d'entre eux. 
S'ensuivent alors les scènes traditionnelles du départ au combat, de la bataille puis du retour, 
avec son cortège de pillages et d'opérations financières douteuses. Le tableau final s'achève sur 
la reprise des joutes oratoires entre les hommes en noir122. Avec ce ballet Kurt Jooss engage 
ouvertement son art dans les débats de son époque. La révolution du chorégraphe n'est donc 
pas comme pour Mary Wigman au service de la danse absolue, ni d'ailleurs, comme pour Hans 
Weidt, le danseur rouge, au service du KPD. S'il engage son art, c'est en tant qu'instrument de 
cristallisation des enjeux de son époque.
119 Monument aux morts forme avec Sacrifice et La voie une triade significative.
120 Kurt Jooss a vu les fameuses fresques de Lübeck.
121 Kurt Jooss était un lecteur de la Weltbühne, dirigée par Cari von Ossietzky, et s'intéressait notamment 
aux articles de Kurt Tucholsky, ironisant sur les conférences de paix d'après-guerre ; Anna Markard, op. ci:., p.
49.
122 OpG Paris, Dossiers d'oeuvres, "La table verte”.
X I. K u r t  J o o s s ,  La table verte (Der griine Tisch), 1932.
-163 -
Ces conceptions différentes de la fonction sociale de l'art ne concernent pas que les 
thèmes et les genres traités par les deux chorégraphes. Elles se manifestent jusque dans les 
traitements chorégraphiques. Ainsi en est-il de la figure de la mort. Si elle est représentée de 
façon très réaliste chez Kurt Jooss par un squelette dansant, elle reste invisible chez Mary 
Wigman et ne se manifeste que par le jeu des oppositions spatiales. C'est une mort enveloppée 
de son mystère romantique qui est donnée à imaginer au bout de la diagonale de Sacrifice. 
L'espace est comme aspiré par celle-ci123. C’est au contraire une mort cruelle, lucide, que 
montre La table verte. Le personnage de la mort ne suit pas une seule diagonale, mais plusieurs 
simultanément par des gestes obliques offrant des perspectives perpendiculaires les unes par 
rapport aux autres. Ce personnage aimante progressivement tout l'espace autour de lui, à la 
manière d'une pieuvre. Dans l'une comme dans l’autre des chorégraphies, la mort est la plus 
forte. Mais si chez Mary Wigman, elle reste de l'ordre de la vision cosmique, elle est dénoncée 
chez Kurt Jooss dans ses conséquences les plus concrètes124. Ce traitement différentiel du 
thème de la mort montre à son tour combien s'opposent les engagements sociaux des deux 
chorégraphes. Pour Mary Wigman, les hommes ne peuvent se soustraire à leur destin, régi par 
des lois supérieures. Pour Kurt Jooss, les hommes sont entièrement responsables de leur 
propre destin.
La comparaison des tenants et aboutissants des tournées de ces deux artistes offre un 
exemple éclairant de la perméabilité du monde de la danse aux transformations en cours au 
début des années 1930. Dans une interview à propos de La table verte parue en juillet 1933 
dans les Archives Internationales de la danse, Kurt Jooss refuse que soit employé le terme 
"danse d'Europe centrale" pour définir son style. Par cela il signifie qu’il s'oppose à ce que les 
combats stylistiques de la décennie précédente soient enfermés dans un espace géopolitique 
déterminé. Partageant le même esprit de tolérance que Rolf de Maré, il préfère lui aussi 
l'attachement à son époque, plutôt qu'à une terre nationale. C'est sous cette lumière qu'il faut 
comprendre sa volonté de favoriser la synthèse entre le ballet et la danse moderne. Ainsi 
déclare-t-il : "Enfant de l'heure présente, je sens le rythme de mon temps et je veux l'exprimer. 
Si les formes et la technique me gênent, je  me révolte et je  passe outre. Par ailleurs, je sens en 
européen, et le ballet classique est essentiellement une affaire européenne. Vous connaissez le 
beau mot de Goethe " Weitgefuhl" ("sentiment d'infini") ! Et c'est ce sentiment qui m’apparente
123 "Toutes ces danses avaient en commun un appel passionné : encore une fois, une dernière fois... De 
même, dans toutes il y avait une ligne d'espace clairement définie jusqu'à devenir dans la dernière danse du cycle : 
Danse vers la mort, le thème dominant de la structure : une grande diagonale qui tranchait l’espace (...). J’avais 
toujours un peu peur de cette dernière danse. Chaque fois, avant de faire le premier pas sur cette diagonale, pour 
ainsi dire fatidique, j'étais saisie par une peur presque physique de cette progression inévitable" ; Mary Wigman, 
Le langage de la danse, Paris, Chiron (traduction française de Jacqueline Robinson), 1990, p. 64.
124 A propos du traitement de la mort chez Kurt Jooss, on consultera Marcia B. Siegel, "The green table - 
Sources of a classic", in Dance Research Journal, Congress on research in Dance, 21/1, printemps 1989, p. 15-
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au ballet académique"125. Pour Kurt Jooss la fidélité à une école artistique importe moins que 
l'esprit dont elle est porteuse. A l'inverse» lorsqu’aux États-Unis les journalistes interrogent 
Wigman sur la "genm n modem dance" t elle ne remet pas en cause le terme. Au contraire, elle 
se l'approprie, considérant que sa mission artistique la rend également responsable de la culture 
allemande. Son sentiment d'avoir reçu le don de danser est indissociable de sa conscience 
d’appartenir à l’espace culturel allemand.
Ainsi, les manifestations artistiques de la saison 1932-1933 n’échappent qu'en 
apparence aux bouleversements politiques en cours. Un conflit majeur se dessine au sein de la 
culture européenne, qui est le fruit de la montée des revendications nationales. Il se manifeste 
dans la danse par une polarisation des pratiques internationales des danseurs autour de deux 
modèles culturels, l'un favorisant l'idée de concurrence nationale, l'autre d’échange 
interculturel. Ces deux interprétations de l'internationalisme dans l'art ne prennent pas encore 
en 1933 une forme clairement définie. Le modèle nationaliste émerge en effet au sein même de 
manifestations parfaitement cosmopolites. C’est le cas de la querelle entre Rolf de Maré et 
Andrei Levinson lors du concours international de Paris en 1932. C'est le cas également du 
concours de Varsovie un an plus tard, qui voit le début de la séparation des "Juifs" et des 
"Allemands". De même, ces deux modèles culturels ne sont pas exclusivement liés à l’un ou 
l'autre des genres de la danse. Ils dépendent avant tout des orientations choisies par ceux qui 
les incarnent. Les tournées de Mary Wigman et de Kurt Jooss montrent que la question du 
nationalisme dans la danse ne respecte pas le clivage des écoles classiques et modernes, mais 
agit au sein même du genre moderne.
Cette scission au sein de la danse moderne est particulièrement intéressante dans la 
mesure où elle est porteuse de conflits irrésolus et de débats de société plus généraux. Elle 
témoigne des ambitions contraires des danseurs modernes à définir l’ancrage socioculturel de 
leur art encore neuf. Kurt Jooss et Rolf de Maré n'inscrivent pas leur pratique dans une logique 
d'ascension sociale. Ils s'attachent plutôt à rajeunir les moyens d’expression de la danse pour 
intégrer celle-ci à l’esprit de la modernité artistique. Il est en revanche surprenant de voir 
combien Mary W igman est proche dans ses aspirations des principes défendus par son rival, 
Andrei Levinson. On ne peut effectivement s'empêcher de considérer les conceptions 
artistiques de la chorégraphe comme une forme de mimétisme inversé des valeurs de la danse 
classique. Mary Wigman se bat pied à pied pour porter les lauriers qui jadis couronnaient le 
ballet dans la culture occidentale. Elle est persuadée d'incarner à travers sa danse la renaissance 
de la culture allemande, de la même façon que le critique défend à travers le ballet la 
perpétuation de la civilisation classique en Occident. On se souvient en effet de la controverse *15
125 Pieue Tugal, "Un coup de poing sur la Table verte", in Les Archives Internationales de la Danse, Paris,
15 juillet 1933, p. 119.
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qui avait opposé en 1929 la chorégraphe et le critique. Andrei Levinson appliquait déjà alors 
l’antithèse culture-civilisation à la querelle du classique et du moderne 126. Tout en s'insurgeant 
contre la caricature du "barbarisme germanique" dressée par l'écrivain, Maiy Wigman avait 
entériné le débat en s'engageant personnellement à prouver le bien-fondé du genre moderne127.
A la lumière de l'année 1933, on peut dire que Rolf de Maré et Andrei Levinson ont à la 
fois tort et raison dans leur appréciation de la danse moderne. Si Rolf de Maré situe avec 
justesse ce genre dans le vaste courant de la modernité artistique du XXe siècle, il sous-estime 
en revanche les influences du contexte socio-politique sur les lois du marché chorégraphique. A 
l'inverse, si Andrei Levinson ne manque pas d'intuition sur les aspirations sociales des 
danseurs modernes, ses critères d’évaluation artistique témoignent d'un décalage avec les 
tendances contemporaines. Toujours est-il qu’un an à peine après son éclosion, ce débat 
dépasse largement les frontières de la théorie. La montée du nazisme, parce qu’elle est aussi 
inédite que radicale, attribue à chaque groupe social une position nouvelle. Le milieu de la 
danse n'échappe pas plus qu'un autre à ces pressions.
2. Le d épart des danseurs de gauche
Quelles tendances politiques se dessinent parmi les différentes mouvances sociales et 
artistiques de la danse durant les premiers mois du régime ? Contrairement à ce à quoi l'on 
assiste dans les autres milieux de l'art et de la culture, l'installation de la dictature nazie ne 
provoque pas chez les danseurs de "saignée profonde". Cet art n'est pas vidé de ses forces 
vives, comme le sont, par exemple, la littérature, avec le départ de la famille Mann, la peinture, 
avec celui de Paul Klee et Vassily Kandinsky128. Les cercles les plus réputés de la danse 
artistique sont peu atteints. Les écoles Gsovsky et Terpis gardent pignon sur rue. Dorothée 
Günther, Jutta Klamt, Harald Kreutzberg, Gret Palucca et Mary Wigman poursuivent leurs 
tournées, tandis que Rudolf von Laban et Lizzie Maudrik restent les maîtres de ballet 
incontestés des Opéras de Berlin. Le départ de Kurt Jooss et de sa compagnie apparaît comme 
une exception. Seule une minorité - les danseurs engagés et les cabaretistes - est touchée parles 
premières censures des nazis. Eux-mêmes se situent à la périphérie du milieu de la danse. Leurs 
préoccupations politiques sont en marge des centres d’intérêt de leurs congénères. Que 
l'urgence de l'actualité prenne soudain le pas sur celle de l'art - un art où le corps est prisonnier
126 Andrei Levinson, "The modem dance in Germany", in Théâtre Arts Monthly, cité par Walter Sorell, in 
Mary Wigman, ein Vermàchtnis, Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 1986, p. 102.
127 Mary Wigman, "Das Land ohne Tanz", in Die Tanzgemeinschaft, Vierteljahresschrift für tânzerische 
Kuliur, Berlin, janvier 1929, p. 12-13.
128 53 000 personnes, dont 37 000 juifs, émigrent durant cette année-là, et parmi eux d'innombrables 
artistes et intellectuels. La plupart sont déchus de leur nationalité. Jean-Michel Palmier emploie le terme de 
"saignée" pour introduire son ouvrage, Weimar en exil Exil en Europe, Paris, Payot, 1988, tome 1.
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du temps -, n’est en effet pas une idée partagée par tous. Cependant, aussi minoritaires soient- 
ils numériquement, artistiquement ou médiatiquement, ces départs forcent la majorité à redéfinir 
sa position. C'est cette mise en place de nouveaux rapports de forces en 1933, la redéfinition de 
l’espace socio-politique du monde de la danse que l’on tentera de saisir ici.
La question de l’exil des danseurs de gauche et de leurs activités antifascistes commence 
tout juste à être traitée par les historiens de la danse. Le travail de recension des sources n'étant 
pas achevé129, l’analyse reste toutefois à un stade embryonnaire. Le chapitre consacré à ce 
thème, dans le catalogue de l'exposition du printemps 1993 de l'Académie des beaux-arts de 
Berlin130, pose notamment de nombreux problèmes. L’exil des danseurs engagés et celui des 
danseurs juifs y sont traités conjointement, sans que soient établies leurs particularités 
respectives. Aucune question n’est posée à la fonction politique du mouvement, pas plus que 
n'est interrogée la place des danseurs juifs dans le milieu de la danse. En outre, le renvoi des 
artistes est présenté essentiellement d'après le point de vue des mesures autoritaires de la "mise 
au pas", laissant sous-entendre l'idée que le destin des danseurs est analogue à celui des autres 
artistes modernes. De ce fait, l’exception que constitue la danse dans l'Allemagne nazie n'est 
pas soulignée, de même que l’exil de certains de ses représentants n’est pas mis en rapport avec 
les choix de collaboration des danseurs conformistes.
Ce thème représente pourtant un enjeu de mémoire particulièrement crucial. L'idée est 
encore communément répandue que la dimension intrinsèquement sociale de la danse 
contemporaine implique "automatiquement” une sensibilité civique orientée à gauche. Cette 
image est si forte qu'elle influence profondément le regard des descendants de la danse 
moderne sur l'exil de leurs maîtres. L'émigration de Kurt Jooss est de loin la plus célèbre dans 
les mémoires. Les héritiers de la génération des années 1920 la considèrent comme un exemple 
de courage civique et s'identifient exclusivement à ce modèle. Quoique le parcours du 
chorégraphe ne soit aucunement représentatif des attitudes de la plupart des danseurs dans les 
années 1930, ils ne soupçonnent pas que la danse moderne ait pu connaître un destin autre que 
celui de l'émigration antifasciste.
Les premiers travaux de Valérie Preston-Dunlop, biographe e t ancienne élève de Rudolf 
von Laban, sur l'histoire du courant labanien sont particulièrement révélateurs de ce 
phénomène. Elle consacre notamment un article aux activités de Rudolf von Laban et de Kurt
129 Nombre d'émigrams n’ont pas encore été recensés, par manque de sources écrites et faute de contacts avec 
les familles. Une liste complète de l'émigration de la danse n'existe pas. Ce vide dans la recherche est en partie 
dû au fait que les historiens de la danse se sont jusqu'à maintenant principalement intéressés aux figures les plus 
marquantes de la danse et non à l'ensemble des artistes exilés, généralement peu connus.
130 Chapitre "Die andere Seite", in Hedwig Müller. Patricia Stôckemann, op. ciî., p. 202-216.
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Jooss en Angleterre durant les années 1940 et après la guerre131. Si elle souligne le fait que 
l'exil des deux chorégraphes constitue malgré tout une exception dans le milieu allemand de la 
danse, elle assimile le départ d'Allemagne de Rudolf von Laban en 1937 à celui de Kurt 
Jooss132. Elle présente ainsi Rudolf von Laban comme une victime exploitée par le régime 
nazi, et tend à masquer ses hautes responsabilités dans la politique culturelle du Troisième 
Reich133. De ce fait, Valérie Preston-Dunlop échappe à une confrontation directe avec la 
mémoire. Elle peut continuer de défendre l'idée que la présence de la danse moderne sous le 
nazisme est le fruit d’un malentendu.
Il n’est pas rare de rencontrer, aujourd'hui encore, d'anciens exilés engagés à gauche 
qui refusent catégoriquement de porter un regard lucide sur l'engagement pro-nazi de leurs 
maîtres. lise Loesch, formée par Rudolf von Laban, s'insurge de ce que l'exposition de 
l'Académie des beaux-arts de 1993, assimile certains choeurs dansants des années 1930 à des 
spectacles de masse fascistes134. Pour cette pédagogue, engagée depuis sa jeunesse dans le 
mouvement socialiste (elle a vécu par la suite en République démocratique allemande), le 
message humain de la danse est par essence situé à gauche. Le seul fait d'imaginer que l'art, 
qui a donné sens à sa vie, ait pu servir également l'idéologie qu'elle a combattue, lui paraît 
impensable. La question des scissions politiques du milieu de la danse en 1933 est donc un 
sujet particulièrement sensible.
a. Les danseurs engagés : une m inorité  m arginale
On ne peut réellement affirmer qu'il existe un ''mouvement de gauche" dans la danse 
sous Weimar. Seuls quelques individus s'engagent à titre individuel dans les partis de gauche 
ou dans les organisations culturelles qui en émanent. Leur notoriété dans les milieux de la danse 
n'entraîne pas de mouvement de ralliement massif. Les cas de quatre artistes nous semble
131 Valerie Preston-Dunlop, "Rudolf Laban and Kurt Jooss in Exile : their relationship and diverse influence 
on the development of 20 th century dance", in Günther B erg haus (éd.), Artists in Exile, Bristol University 
Press, 1990. Rudolf von Laban arrive en 1937 en Angleterre après avoir perdu son poste à la Chambre théâtrale 
du Reich. Il y reste jusqu'à la fin de sa vie.
132 Valerie Preston-Dunlop commence ainsi son essai : "Rudolf Laban (...) and Kurt Jooss (...), were the 
two figures in dance whose careers as artists were interrupted by the Third Reich but wbo continued to work in 
their chosen art form in exile in Great Britain" ; Günther Berghaus, op. cit.
133 Valerie Preston-Dunlop écrit notamment : "In 1934 he was transferred as director of the newly-formed 
Deutsche Tanzbühne where the Nazi regime hoped to maximise his talents and the publicity value of his name 
to promote German dance culture internationally. Over the next two years, during which he was appointed head 
of the Meisterwerkstätten für Tanz, an uneasy and increasingly unpleasant battle of wits developed. The dance 
festival associated with the Berlin Olympics of August 1936 was the scene for his confrontation with the 
authorities (...). The fundamental issue for Laban was to regain his physical health, and to recover from the 
traumas of seeing his life's work disintegrate, his schools closed, his dance works denigrated, his notation and 
books banned, his colleagues scattered, and bis archives abandoned" ; Günther Berghaus, op. cit. La réalité est 
différente de ce qui est affirmé ici. On traitera de ce sujet dans la seconde partie consacrée à la politique culturelle 
de la danse du nazisme.
134 Interviews d’Ilse Loesch à Berlin les 1er juin 1993 et 8 juin 1995.
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neprésentatif de ce phénomène135. Martin Gleisner contribue tout au long des années 1920 aux 
programmes éducatifs et culturels du Parti social-démocrate allemand (SPD). Jenny Gertz, lise 
Loesch et Hans Weidt participent aux campagnes politiques du Parti communiste allemand 
(KPD) au tournant des années 1930. Tous sont de fervents apôtres de la danse chorale. A 
l’exception de Hans Weidt, ils sont animateurs des groupes amateurs de l'école Laban. La 
façon dont ils intègrent leur pratique artistique à leur engagement politique varie selon les 
individus. Si elle rappelle les querelles du congrès de M unich sur l'interprétation de 
l'engagement politique, elle reflète également crucialement les débats qui déchirent les 
mouvements de gauche dans leur lutte contre le fascisme. Jenny Gertz, lise Loesch, Hans 
Weidt sont sans doute sont les plus engagés dans l'idée que leur danse incarne l'esprit du 
socialisme et qu'ils contribuent à développer une culture nouvelle et anti-bourgeoise. Les 
activités de Martin Gleisner sont, en revanche, plus centrées sur le combat syndical pour la 
défense des droits de la profession. Sa participation aux manifestations du SPD est pour lui 
moins l'occasion de marquer son adhésion politique qu'un moyen d'expérimenter les 
potentialités artistiques de la danse chorale. C est sur la base de ces deux types d’engagement, 
par l’agitation politique et par la voie syndicale, que ces artistes prennent progressivement 
conscience de la nécessité d’agir contre la montée du nazisme. Avec la crise économique, ils 
multiplient leurs activités politiques. L’arrivée d’Hitler au pouvoir les place dans le camp de la 
résistance. Leur départ d’Allemagne coïncide avec l’interdiction du Parti social-démocrate et du 
Parti communiste136.
Les activités de Jenny Gerz, Use Loesch et Hans Weidt sont liées au théâtre d'agit-prop 
("agitation de propagande")137. Dans les derniers mois de la montée du nazisme, ces danseurs
135 L'établissement d'une liste exhaustive des artistes ayant choisit l'exil est difficilement réalisable en 
raison de l'imprécision des sources, tant écrites qu'orales. Les éléments qui ont pu être rassemblés dans le cadre 
de cette enquête offrent néanmoins un aperçu significatif.
136 L'objectif prioritaire du nouveau gouvernement est d'éliminer l'opposition marxiste de la vie politique 
allemande. Dès le 4 février, quelques jours à peine après la nomination de Hitler à la chancellerie, un décret sur 
la protection de la nation permet de limiter la liberté de la presse et le droit de réunion. Le complot de l'incendie 
du Reichstag, le 27 février, ouvre la voie à la persécution systématique des communistes. Le lendemain, la 
violence terroriste des SA est légalisée par un nouveau décret sur la protection de la nation et de l'État. L'État de 
droit est définitivement aboli. Le 21 mars, lors de la première session du Reichstag en présence de Hindenburg et 
Hitler, la "journée de Potsdam", un autre décret est voté qui vise à défendre le régime contre les attaques perfides. 
Le 22, le camp de concentration de Dachau est établi. Le 23 mars enfin, le vote de la loi sur les pleins pouvoirs 
donne au gouvernement la capacité de légiférer sans consulter le parlement. Les députés et nombre de 
responsables du KPD sont déjà à l'étranger depuis l'incendie du Reichtag. Le 1er mai, la fête du travail est 
récupérée par les nazis, qui en font une "journée du travail national". Le lendemain, les sièges des syndicats 
indépendants sont détruits et leurs dirigeants détenus. Le SPD est officiellement interdit le 22 juin, tandis que les 
partis du centre et de la droite le sont quelques jours plus tard. Norbert Frei, op. ci';., p. 329-331.
137 On peut ajouter également à ce tableau le cas de Otto Zimmermann. Il est le dernier orateur à réciter à la 
radio, le 30 janvier 1933, de la poésie engagée, avant le discours d'Adolf Hitler annonçant son élection à la 
chancellerie. Écrivain, acteur, danseur, et cabaretiste, il met depuis 1928 ses talents multiples au service de 
diverses organisations culturelles et sportives socialistes de Leipzig. U est menacé par les nazis le 11 mars 1933, 
à l'issue d'une soirée antifasciste dans un cabaret d’Offenbach. D parvient à s'enfuir par une porte dérobée et quitte 
l'Allemagne durant la nuit pour trouver refuge à Basel, en Suisse, où il poursuit le combat par ta plume (IZG 
Munich, dossier Otto Zimmermann). Il est déchu de sa nationalité allemande en 1937 (Deutsche Slaatsanzcigcr, 
Liste 24, n° 278,2 décembre 1937,30e.).
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prennent, d'une certaine façon, la relève de ces anciennes troupes de propagande, interdites 
depuis avril 1931 par le gouvernement Brünning. Au service du KPD et de ses organisations, 
elles avaient connu un âge d'or entre 1929 et 1931. Dépassant le nombre de quatre cents à 
l'époque, ces troupes intervenaient dans les réunions politiques, mais aussi dans les usines et 
les lieux publics, au moment des élections, ou en cas de grèves138. La revue Arbeiterbühnen 
und Film, indique, par exemple, que lors des élections législatives de 1931, dix-neuf troupes 
berlinoises auraient joué six cent cinquante fois en quatre semaines, rapportant 2500 RM au 
parti et recrutant mille deux cent nouveaux adhérents139. Dans le contexte de la terreur policière 
du début des années 1930, la danse semble plus adaptée que le théâtre à ce rôle d'agitation 
politique. Parce qu'elle n'a pas nécessairement besoin de recourir à des accessoires ou à des 
textes explicites pour communiquer une pensée ou un sentiment, elle semble moins exposée 
que la plupart des autres arts à l'éventualité d'une interdiction140.
Jenny Gertz et son assistante, lise Loesch, animatrices depuis 1928 à Halle d'un choeur 
labanien, collaborent avec l'Association touristique - Les amis de la nature (Touristenverein-Die 
Naturfreunde). Avec la montée de l'extrême droite, elles se rangent derrière la minorité 
combative communiste de l'association qui critique la neutralité de la majorité social- 
dém ocrate141. Elles animent les réunions du KPD durant la dernière campagne pour les 
élections parlementaire du 5 mars 1933. Quelques jours avant celles-ci, la police dissout un 
rassemblement du KPD après la présentation de leur spectacle. Deux membres du groupe de 
danse se présentent devant la police à la place des pédagogues142. Ces dernières sont 
néanmoins arrêtées quelques semaines plus tard par la Gestapo. Elles sont soupçonnées de 
participer aux activités de l'Aide ouvrière Internationale (Internationale Arbeiter Hilfe), dont un 
bureau est installé dans leur immeuble de Halle143. lise Loesch est relâchée six semaines après 
son arrestation. Jenny Gerz, quant à elle, n'est relâchée qu'en juillet 1933. Les deux 
pédagogues se cachent en Allemagne jusqu’à l'automne chez leurs amis du choeur en
138 Les plus connues de ces troupes à Berlin sont Le choeur parlé rouge, la Colonne de gauche, les Fusées 
rouges et le Wedding rouge ; John Willett, L'esprit de Weimar, Avant-gardes et Politique, 1917-1933, Paris, 
Seuil, p. 153-162.
139 Daniel Hoffman-Ostwald, Spezialschule für künstlerische Laienschaffen, laientheater Oberstuffe, 
Materialien zur Geschichte des deutschen Arbeiterstheaters, 1918-1933, Leipzig, Zentralhaus für Kulturarbeit
140 Cette idée est avancée par Françoise Lagier, "Danse et politique. Gestuelle de l’agit-prop allemande", in 
Denis Bablet, Le théâtre d’agit-prop de 1917 à 1932, Lausanne, L'âge d'homme - La cité, 1978, tome 3, p. 84.
141 Les 428 huttes de l'association sont confisquées par les nazis en 1933. in Rob Bums, Wilfried van der 
Will (éd.), Arbeiterkulturbewegung in des Weimarer Republik, Eine Historische-theoretische Analyse der 
kulturellen Bestrebungen der sozialdemokratisch organisierten Arbeiterschaft, Francfort, Ullstein Materialien, 
1982, tome 1, p. 138-139.
142 Les deux personnes sont arrêtées par la police et relâchées quelques semaines plus tard ; Interview dUse 
Loesch à Berlin, le 8 juin 1995.
143 La Gestapo découvre des lettres des parents d'Ilse Loesch, dans lesquelles ils demandent à leur fille de ne 
pas s'engager politiquement ; Interview d'Ilse Loesch à Berlin, le 8 juin 1995.
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m ouvem ent144, puis elles fuient à pied vers Prague145. Elles poursuivent dans la capitale 
tchécoslovaque leurs activités antifascistes aux côtés d'autres artistes émigrés et des 
mouvements socialistes tchèques et hongrois146.
Hans Weidt, formé par Sigurd Leeder à l'école Laban de Hambourg, recherche dès ses 
débuts dans la première moitié des années 1920 le moyen de faire de la danse un facteur de 
révolution sociale147. Son premier studio, le Zementklotz, sert de laboratoire à cette idée. 
Installé dans une ancienne usine, il rassemble les jeunes artistes révolutionnaires de Hambourg. 
Son adhésion au KPD en 1931 est l'aboutissement d'une longue maturation politique et 
artistique. Il commence son parcours à l'époque où le KPD ne considère pas encore qu'un art 
révolutionnaire ait un rôle à jouer au sein du monde capitaliste. Ses premières collaborations ont 
donc lieu avec Y Arbeitertheaterbund du SPD, la seule instance théâtrale de gauche à l’époque. 
Mais l’introduction du concept d'agit-prop lors du 10e congrès du parti en 1925 change les 
perspectives : le rôle éducatif des artistes communistes auprès des masses est reconnu et 
encouragé. Hans Weidt et son groupe amateur multiplient alors leurs activités avec la Solidarité 
du peuple (Volkssolidarität) et l'Aide rouge (Rote Hilfe), qui financent nombre de troupes de 
théâtre d'agit-prop. Au tournant des années 1930, il est à Berlin, précisément à l'époque où la 
montée du chômage et la menace du fascisme relancent les activités du théâtre révolutionnaire. 
Les occasions sont donc nombreuses de participer aux côtés de Erich Weinert, Hanns Eisler, 
Em st Busch, Helene Weigel et Berthold Brecht aux soirées de la Revue rouge (Rote Revue) 
consacrées à la satire de l’actualité, ou encore aux mises en scène du Collectif-Piscator148. 
Installé avec sa nouvelle troupe des Danseurs rouges (Die Rote Tänzer) à Prenzlauer Berg, dans 
le quartier ouvrier de Berlin, il assiste en 1932 aux innombrables batailles de rue qui opposent 
les organisations de gauche aux chemises brunes. Le cinéma Babylon et le théâtre de la 
Volksbühne, sur la place Bülow, sont les principaux lieux de rassemblement des manifestations 
antifascistes du KPD. Hans Weidt et sa troupe participent entre autres à la fête Lénine-
144 Françoise Lagier, op. cit., p. 84.
145 Elles espèrent en réalité pouvoir rejoindre Moscou depuis Prague, où elles sont invitées en octobre 1933 
à un rassemblement de la Ligue des amis de l’Union Soviétique {Bund der Freunde der Sowietunion). Mais, ne 
parvenant pas à obtenir de nouveaux documents officiels (les originaux ayant été confisqués par la Gestapo), 
elles sont contraintes de rester à Prague. Elles reçoivent le statut de réfugiées politiques et peuvent ainsi obtenir 
une indemnité de réfugié et un logement de fortune ; Interview de lise Loesch à Berlin, le 8 juin 1995.
146 Jarmila Krôschlova les invite à enseigner dans son école dalcrozienne de Prague et les autorise à y 
organiser des réunions politiques. La danseuse Mira Holzbachova les introduit auprès de l'organisation socialiste 
tcbèque du théâtre, le DDOC, qui leur confie la mission de monter un groupe de danse avec des étudiants 
tchèques et bulgares. lise Loesch, Mit Leib und Seele. Erlebte Vergangenheit des Ausdruckstanzes, Berlin, 
Henschelverlag, 1990, p. 14, 81*88 ; Interviews avec Use Loesch à Berlin, les 24 novembre et 1er décembre 
1992, et le 20 mai 1993 ; Hansjorg Schneider consacre un chapitre au passage des danseurs allemands à Prague 
dans son ouvrage Exiltheater in der Tscbechoslowakei, 1933-1938, Berlin, Henschel, 1979, p. 218-224.
147 L'essentiel de ces informations provient de l'autobiographie de Jean Weidt, Der JRote Tanzer, Ein 
Lebensbericht, Berlin, Henschel, 1968, p. 14-29.
148 Erwin Piscator, installé au théâtre Wallner après avoir quitté la Volksbühne, fait appel à Hans Weidt 
pour mettre en scène la partie dansée de la pièce de Friedrich Wolf, Tai Yang envacht.
-171-
Liebknecht-Luxemburg du cinéma Babylon, ainsi qu'à la dernière grande manifestation 
antifasciste du 25 janvier 1933.
Le danseur est arrêté une première fois par la police à la fin du mois de février 1933 en 
raison des thématiques jugées "destructrices” de ses chorégraphies. Ironie du sort : le fait 
d'avoir été emprisonné peu de temps avant l'incendie du Reichstag lui évite d'être victime de la 
vague d’arrestations qui s'ensuit et d'avoir à répondre de ce "crime communiste". Il est libéré 
en mars. Dans son studio» "L'Ecurie"» devenu entre-temps un lieu de réunion du KPD» il 
prépare son départ pour les Premières olympiades des travailleurs de Moscou» prévues à la fin 
du mois de mai. Mais il est de nouveau arrêté par la Gestapo qui intercepte un télégramme en 
provenance d'URSS. Hans Weidt prend prétexte de l'organisation d'une tournée en Suède 
pour justifier son innocence. Il est relâché peu après. La troupe se donne alors secrètement 
rendez-vous à Hambourg» pour rejoindre les Olympiades des travailleurs par la m er149. A 
Moscou, Hans Weidt apprend que la Gestapo le recherche de nouveau. Seuls ses camarades, 
inconnus de la Gestapo, rentrent à Berlin. L'exil du danseur se passe essentiellement à Moscou 
et Paris, où il partage ses activités entre son nouveau groupe de danse, les Ballets Weidt, et son 
travail de responsable culturel du Parti Communiste français150.
Martin Gleisner représente le second courant de la lutte antifasciste. Bien qu'étant le 
grand ingénieur de la danse chorale des manifestations du SPD, il privilégie le combat syndical 
plutôt que Yagit-prop151. Défenseur des droits des danseurs au sein de l'Association allemande 
des choristes et des danseurs, il publie régulièrement dans la revue Singchor und Tanz. Le ton 
de ses articles se fait plus pressant au moment de la crise économique. L'impact dramatique de 
celle-ci sur la vie culturelle lui fait prendre conscience de la nécessité de lutter vigoureusement 
pour assurer sa défense. Les danseurs, pas plus que la plupart des autres catégories d'artistes,
149 Après avoir détruit ses prospectus compromettants et ses photographies, le groupe rejoint le port, sous 
la protection d'un représentant du consulat soviétique. Il retrouve là les participants tchèques, belges, anglais et 
français des olympiades, dont entre autres le groupe de Jacques Prévert. La troupe bénéficie de la complaisance 
d'un officier de police qui, fouillant dans le bateau les valises de costumes et découvrant entre autres des masques 
satiriques de Hitler, Papen et Hugenberg, se contente de confisquer un livre de poésie sans conséquence. Jean 
Weidt, op. cjf., p. 27-28.
150 Wemer Rôder, op. cit. C'est à cette époque qu'il adopte son prénom français, Jean.
151 Le profil de Olga Brandt-Knack est proche de celui de Martin Gleisner. Membre du SPD depuis 1918, et 
co-fondatrice de la Ligue des danseurs en 1928, Olga Brandt-Knack est l'une des premières à revendiquer une 
couverture sociale et juridique pour les danseurs de théâtre. Quelques mois avant l'arrivée de Hitler au pouvoir, 
elle est renvoyée de son poste de maître de ballet du théâtre municipal de Hambourg. Ses activités politiques ne 
sont selon toute vraisemblance pas appréciées par la municipalité (Nils Jockel, Patricia Stöckemann, "Flugkraß 
in goldene FerneBahnentanz in Hamburg seit 1900,1989, p. 90-91). Une soirée d'adieux, "La nuit des 
pointes", est organisée par ses amis à la Maison Curio, le 11 juin 1932. N'y participent ni la presse, ni les élus 
municipaux. Seule la revue Singchor und Tanz loue ses trente années d’activités artistiques et politiques (Eugen 
Friedenbach, "Die Nacht der Fussspitze. Abschiedsabend für Olga Brandt-Knack”, in Singchor und Tanzr n° 17, 
1er septembre 1932). Du camp socialiste, elle est la seule à rester en Allemagne. Placée en 1933 sous la 
surveillance de la Gestapo, elle est assignée à la tâche de conseillère pour les étudiants. La direction de son école 
est reprise par Lola Rogge. Son mari, le Professeur Knack, quitte sa clinique de Bamberg et part en exil aux 
États-Unis, puis en Chine (AK Berlin, collection lise Loescb). Le motif exact de ce traitement n'est pas connu.
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ne bénéficient de revenu minimum garanti. Le risque est grand pour eux de tomber dans le 
cercle de la "prostitution artistique". Martin Gleisner est d'avis que seul un soutien économique 
des artistes par la collectivité peut garantir une vie culturelle plurielle et créative152. Son dernier 
article dans Singchor und Tant, daté du 1er mars 1933, est un appel à la responsabilité 
politique des danseurs au sein de leur syndicat. L'actualité est alors à la préparation des 
élections des comités d’entreprise. Il demande instamment aux danseurs de soutenir les 
représentants de la danse dans chaque groupe local du syndicat et de faire en sorte que la danse 
accède au niveau le plus haut des instances régionales et nationales. Cet appel au rassemblement 
a pour lui le sens d'un combat pour la préservation du pluralisme à tous les échelons de la vie 
culturelle153. Mais le 2 mai, la destruction matérielle des syndicats indépendants et la mise en 
détention préventive de leurs dirigeants met un terme à cette perspective. C'est probablement à 
cette époque que le danseur quitte l'Allemagne. Il part en Hollande, sac au dos, où il est 
rapidement engagé par la Jeunesse prolétaire hollandaise pour la mise en scène des fêtes du 1er 
mai. Il poursuit son combat contre le fascisme en participant notamment en 1937 à Anvers aux 
contre-olympiades de Berlin, organisées par plusieurs associations socialistes de gymnastes et 
de choeurs parlés de Belgique. Il émigre l’année suivante aux États-Unis, où il signe quelques 
articles dans la revue hebdomadaire des émigrés allemands, Aufbau154.
Ces deux stratégies de lutte antifasciste adoptées par les danseurs - Yagit-prop et le 
combat syndical - confirment en réalité les anciennes divisions politiques des choeurs en 
mouvement Les conflits qu'elles provoquent reflètent particulièrement bien celui plus général 
qui oppose le SPD et le KPD dans la lutte contre la montée du nazisme. Hans Weidt réprouve 
ce qu'il appelle le "réformisme" de la Ligue allemande des danseurs. Dans le contexte du 
chômage et de la faillite des institutions culturelles, il considère que la politique défendue par 
Martin Gleisner a aggravé "l'isolement des danseurs dans la société". Dans les réunions des 
danseurs à Berlin, il explique avoir vainement incité ceux-ci "à intégrer leurs créations à la vie, 
afin de révolutionner artistiquement la danse et d'aboutir à des effets sociaux positifs"155. 
Indéniablement, il préfère l'efficacité immédiate de l'agitation politique à l'action légale du 
syndicalisme. Toutes ses activités artistiques vont dans ce sens. Son jugement sévère reflète 
celui que porte le KPD sur ce qu'il estime être une politique de consensus des syndicats 
socialistes avec le patronat 156. En 1933 cependant, ses appréhension s’avèrent justifiées.
152 "Die Lage des freien Tänzers und Tanzpadagogen in der Krise", in Singchor und Tanz, 15 octobre 1932, 
n° 20. p. 169.
153 "Tänzerische Aktivitäten in der Organisation", in Singchor und Tanz, 1er mars 1933, n° 5, p. 36.
154 II contribue notamment en 1938 au numéro spécial de Außau consacré à l'acteur Hans Otto, pour le 
dixième anniversaire de sa mort ; IZG Munich, Dossier "Martin Gleisner".
155 "Wir forderten die Tänzer auf, ihr Schaffen eng mit dem Leben zu verbinden, um den Tanz künstlerisch 
zu revolutionieren und ihm damit sozial positive Wirkungsmöglichkeiten zu erschliessen". in Jean Weidt, op. 
eit., p. 22.
156 Sa chorégraphie masquée. Députés du Reichstag, ridiculise les députés socialistes et présente un masque 
grotesque du président socialiste du parlement, Paul Löbe ; in Françoise Lagier, "Danse et politique, gestuelle de
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puisque l'Association allemande des choristes et des danseurs dépend de la politique 
opportuniste de son supérieur hiérarchique» la Confédération générale des syndicats allemands 
(ADGB : Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbund). Cette dernière entend résister au 
nazisme par la neutralité afin de conserver son pouvoir en Allemagne. Elle limite ses actions 
aux questions économiques et sociales. La campagne pour les élections des comités 
d'entreprises est orientée dans ce sens. L'accent est mis non pas sur la lutte contre le nazisme» 
mais sur l'urgence des problèmes du chômage et la détérioration des conditions de vie des 
travailleurs157. On trouve dans le numéro du mois de mars de Singchor und Tanz un article des 
comités nationaux expliquant que "le combat des communistes et des nationalistes dans les 
entreprises se fait au détriment des syndicats et ainsi contre les intérêts du prolétariat" et qu'il 
est nécessaire de mettre fin aux "divisions politiciennes" au sein des listes indépendantes158. Le 
syndicalisme social-démocrate, croyant se sauver par le consensus ne fait que signer sa propre 
fin. Martin Gleisner, en appelant les danseurs à se rassembler dans leur syndicat croit, lui aussi 
que le loyalisme des urnes peut suffire à préserver l'avenir de la danse dans la nouvelle 
Allemagne.
b . L 'am bition  et l'anticom m unism e des m aîtres
La mouvance Laban est la plus atteinte par ces départs. Elle perd avec lise Loesch et 
Jenny Gertz» deux fidèles promotrices de l'éducation enfantine et de la cinétographie Laban, et 
avec Martin Gleisner, un remarquable explorateur de la danse chorale. Le départ de Kurt Jooss 
laisse un grand vide. Pourtant, l'exil de ces danseurs ne semble pas susciter une prise de 
conscience chez ceux qui restent en Allemagne. Au contraire, il provoque plutôt des jugements 
négatifs. Les réactions de Marie-Luise Lieschke, la principale administratrice des organisations 
labaniennes sont éclairantes. Dans un courrier adressé à Kurt Jooss le 29 juin 1933, elle 
s'indigne de la confusion qui a été faite à l'égard de son époux, qui lui a valu d'être placé un 
temps sous surveillance. Pris pour un proche parent de Martin Gleisner, il est soupçonné 
d'avoir envoyé des écrits marxistes à Prague. "Bien entendu", dit-elle, "on fit la lumière 
complète là-dessus !"159. Le ton indigné qu'elle emploie dévoile le peu d'affinité qu'elle 
éprouve envers l’engagement politique de Martin Gleisner.
A cela s'ajoute un peu plus tard, une condamnation claire de l'exil de Kurt Jooss. 
Tentant de rassembler la mouvance Laban, Marie-Luise Lieschke essaie de convaincre le 
chorégraphe d'affilier l’école Folkwang aux organisations nazies de la "mise au pas".
l'agit-prop allemande", in Denis Gablet, Le théâtre d'agit-prop de 1917 à 1932, Lausanne, L'âge d'homme La 
cité, tome III., 1978, p. 85.
157 Norbert Frei, op. ci/., p. 100-101.
158 "Aufruf zu den B etriebsräte-Neu wählen 1933", in Singchor und Tanz, 1er mars 1933, n° 5, p. 37.
159 TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Folkwangschule Essen, 1929-1935".
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Cependant, il persiste dans son refus. Sigurt Leeder quitte à ce moment Essen avec une partie 
des enseignants de l'école et vingt-trois élèves et rejoint Kurt Jooss dans sa nouvelle école de 
Dartington Hall en Angleterre160. Dans une lettre datée du 26 septembre 1934, Marie Luise 
Lieschke condamne ces choix : "Vous vous séparez ouvertement et objectivement du camp 
Laban"161. Ce débat sur la scission du milieu de la danse n'est pas seulement interne. Il est 
évoqué dans la presse locale d'Essen dès le début de l'année 1934. Tout en estimant que le 
départ de Kurt Jooss et de sa compagnie représente une perte irrémédiable pour la danse 
moderne, Alfred Brasch l'interprète comme une trahison culturelle et patriotique162. Comme 
Marie-Luise Lieschke, il envisage le courant moderne en terme de tradition. Le développement 
artistique de la danse est pour eux inséparable d'un ancrage géographique et culturel. Pour le 
chorégraphe en exil, il est, au contraire, d'abord associé à une éthique et à des individus. On 
retrouve donc parmi les collègues de Rudolf von Laban ce qui distinguait Kurt Jooss et Mary 
Wigman quelque temps auparavant. Le camp labanien éclate à son tour dans cet affrontement 
entre deux conceptions antinomiques de l'art et deux visions de l'engagement politique. 
L'apolitisme manifesté par la majorité de la mouvance labanienne au congrès de Munich finit 
ainsi par dépasser les frontières de l'anticommunisme. Il devient un gage d'adhésion au 
nouveau régime.
Mary Wigman, à peine rentrée de sa tournée américaine, a également l'occasion de 
dévoiler son anticommunisme. Quelques personnes quittent l'école de Dresde à la suite d'une 
fouille et d’une enquête de la Gestapo au début du mois d'avril 1933163. A cette époque, le 
gouvernement commence à seconder les organisations du NSDAP dans le combat contre les 
communistes et les Juifs dans les milieux artistiques. Le boycott des magasins juifs est ordonné 
le 1er avril dans toute l'Allemagne. Le 7, la "loi sur le redressement de la fonction publique" 
élimine des institutions théâtrales les artistes et techniciens juifs ou engagés dans les partis de 
gauche. C'est ainsi que les professeurs de l'Académie des beaux-arts, Max Beckmann, Otto
160 Frida Holst, qui dansait le rôle de "la vieille" dans La table verte lors du concours des AID de Paris, est 
la tète de la nouvelle équipe enseignante de l'école Folkwang après le départ de Sigurt Leeder. La direction de 
l'école est confiée à Albrecht Knust, tandis que Jens Keith prend le poste de maître de ballet du théâtre municipal 
de Essen, laissé par Kurt Jooss ; TzA, Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Folkwangschule Essen, 1929- 
1935".
161 "Ich betrachte Ihre Übersiedlung nach GB. doch genau wie Sie, keinesfall als ein Verlassen von 
Deutschland", courrier du 11 juin 1934, "Sie trennen sich ganz offen und sachlich von dem Laban Lager" ; TzA 
Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Folkwangschule Essen, 1929-1935", courrier du 26 septembre 1934.
162 Alfred Brasch, "Mary Wigman und der Deutsche Tanz, Gegenwart und Zukunft", Der Essener Abend, 
Essener Stadtanzeiger, 11 février 1934; "Aufriss einer Deutschen Tanzakademie. Ein Vorschlag zur 
Zusammenfassung und Erhaltung des Deutschen Tanzes”, Rheinisch-Westfälische Zeitung, 14 février 1934.
163 Barbara Metüer, élève cbez Wigman, quitte l'Allemagne en juin 1933. Elle témoigne des événements du 
mois d'avril dans son livre Tanz als Lebenselement, 1984, cité par Walter Sorell, op. c i t p. 305-306, ainsi que 
dans l'interview que Suzan Moss fait d’elle, in Spinning through the Weltanschauung : the Ejfects of the Nazi 
Regime on the German Modem Dance, thèse de doctorat de lTJniversité de New York, 1988, p. 246.
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Dix, Willi Baumeister perdent leur poste et que l’équipe du Bauhaus est congédiée164. 
L'autodafé des livres se prépare dans toutes les universités allemandes pour le mois suivant.
Il n'est pas étonnant dans ce contexte que l'école Wigman soit à son tour soupçonnée. 
Nombre d'élèves engagés à gauche y ont fait leurs classes» entre autres, Ruth Abramowitsch, 
Lotte Goslar, Julia Marcus, Jo Mihaly, et Georg Groke. Les socio-démocrates au 
gouvernement, dont le ministre de l'Intérieur, Cari Severing en personne, ont soutenu à 
plusieurs reprises les projets de la chorégraphe. Les danseuses juives sont nombreuses elles 
aussi, comme en témoigne le dernier Groupe Wigman. A la suite de l’enquête de la Gestapo, un 
danseur d'origine étrangère, Fred Coolemans, est renvoyé de l’école165. Il avait été assistant 
entre 1927 et 1928 et avait pris la direction pédagogique de l'école durant l'hiver 1933, pendant 
la tournée américaine du groupe166. Mary Wigman mentionne dans son agenda les réactions 
d'opposition que suscite le départ de Fred Coolemans parmi les élèves167. Une ancienne élève 
juive, Else Dublon, rendant alors visite à son professeur apprend également, non sans 
stupéfaction, le renvoi d'un musicien et d'une élève168.
L'attitude de Wigman est significative. A propos de la fouille de sa maison et de son 
école, elle s'exclame dans son agenda : "Fouille de la maison. Étrange. Il y a assez d'excitation 
comme cela... Une telle dénonciation (...) ? Suis renversée que l’on veuille faire de nous des 
com m unistes"169. Elle ajoute : "Dieu soit loué, Hannle (...)"17°. Son compagnon, Hanns 
Benkert, ingénieur chez Siemens et pro-nazi, est, depuis 1929, officieusement conseiller 
financier de l'école171. Il est vraisemblable qu'il ait utilisé ses relations pour apaiser le 
désordre, moins cependant par solidarité avec les personnes concernées, que par volonté de 
redresser l'image altérée de l'école. Le 9 avril au soir, Wigman note, rassurée, "9e symphonie
164 Hildegard Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspéro, 1980, (Reinbeck bei 
Hamburg, Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1963), p. 68.
165 Barbara Mettler indique que Fred Coolemans était d'origine juive et avait des racines hollandaises et 
japonaises (cité par Suzan Moss. op. cit., p. 246). Le danseur part pour les États-Unis, où il rejoint le studio de 
Catherine Marcus. 11 donne en janvier 1934 un spectacle au Forrest Théâtre (in "Dance Events Rewiewed", The 
American Dancer, février 1934, p. 9). Mary Wigman mentionne son décès dans son journal en mars 1935 (AK 
Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1935". n° 83/73/143).
166 "Aus dem Arbeitskreis der DKV-Mitglieder", in Kontakt. Körper, Arbeit, Leistung, n° 1, janvier 1933, 
p. 14.
167 "Boykott der Schüler wegen Abgang von Fred Coolemanns. Ansprache, etc." (AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Wigman Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149). La danseuse Barbara Mettler est l’un des leaders 
du mouvement de contestation. Celui-ci se traduit notemment par le boycott d'un cours de Mary Wigman 
(interview de Barbara Mettler, citée par Suzan Moss, op. cit., p. 246).
168 Interview dElse Dublon-Grünebaum à Jérusalem, le 22 octobre 1993. Bien quElse Dublon n'ait pas 
précisé le nom des personnes concernées, il est hautement probable qu'il s'agisse des organisateurs du 
mouvement d'opposition au sein de l'école, dont Barbara Mettler en particulier.
169 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Wigman Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149,7-8 avril 1933.
170 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Wigman Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
171 II était l'ami de Hanya Holm jusqu'à la fin des années 1920. Il dirige avec succès l'usine d'électricité 
domestique de Sörnewitz, près de Dresde. Il s'est imposé progressivement dans la gestion des affaires de l'école 
de Dresde, après avoir redressé la situation de confusion créée autour de la mise en scène du Totenmal de Talhoff. 
in Hedwig Müller, op. cit., p. 167.
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de Beethoven à l'Opéra, bel orchestre, soleil et printemps" et le 10, "détente sur toute la 
ligne"172. On retrouve dans la position de la chorégraphe au printemps 1933, la logique qui 
animait sa tournée américaine. C’est sur sa terre natale qu’elle veut imposer son oeuvre sur le 
long terme. Else Dublon, se souvient des dernières paroles de son professeur : "Je suis née en 
Allemagne et je  ne quitterai pas un bateau faisant naufrage"173. Sur ce bateau, il y a d'abord 
son école. C'est ce lien soudain plus affirmé entre sa mission artistique et son patriotisme 
culturel, qui explique l'indignation de Mary Wigman de voir son école soupçonnée de cacher 
des réseaux communistes. Si elle ne semble pas apprécier le climat de violence et de suspicion 
de Dresde à l'époque, elle est prête en tout cas, au nom de sa mission, à faire des concessions 
politiques aux nouvelles autorités en place.
Hedwig Müller affirme dans sa biographie que la fouille de l'école et les interrogatoires 
menés par la Gestapo n'ont débouché sur aucun résultat174. Elle ne dispose en réalité ni des 
témoignages oraux, ni des sources administratives municipales, qui prouvent au contraire que 
la fouille de l'école a eu pour conséquence immédiate, le départ d'au moins trois membres de 
l'école175. Ce fait contredit la thèse développée par Thistorienne selon laquelle le comportement 
de Mary Wigman relève encore de l’apolitisme en 1933. L'impatience qu’éprouve la 
chorégraphe durant les événements d'avril est, selon Hedwig M üller, moins liée à la 
dénonciation de son école comme réseau communiste qu'au retard imposé à son travail 
pédagogique. Or, l'anticommunisme de Wigman est à l'époque directement le fruit de son 
esprit missionnaire, nettement teinté de patriotisme culturel. De même, d’après l'historienne, la 
chorégraphe aurait assisté avec réprobation et impuissance à la fouille de son école. Elle 
s'appuie pour cela sur une lettre envoyée par la chorégraphe à son amie américaine M artha 
Reuther, dans laquelle celle-ci critique les vagues de violence et de haine qui déferlent alors sur 
l'Allemagne et qu'elle juge "illégaux”. Or, le courrier envoyé à la mairie de Dresde par 
l'administrateur Wemer Hoerisch pour confirmer le départ de Fred Coolemans, montre qu’il 
s ’agit en fin de compte d'une décision de l'école Wigman et non d'une mesure imposée 
autoritairement par la Gestapo176. Le renvoi à la même époque par Gret Palucca de son 
assistante juive, Tille Rôssler, confirme cette orientation177. Si Hedwig Müller souligne le 
respect de Mary Wigman pour l'autorité étatique, elle met donc insuffisamment en lumière ce 
que l'on ne peut qu'interpréter comme un signe d’allégeance envers le nouveau régime. En 
cédant aux pressions de la chasse aux juifs et aux communistes du printemps 1933, les deux
172 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Wigman Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
173 Courrier de Else Dublon-Grünebaum, décembre 1993.
174 in Hedwig Müller, op. cit., p. 222-224.
175 Nous n’avons pas retrouvé d'information sur le musicien renvoyé en même temps que Fred Coolemans et 
Barbara Mettler, et dont Else Dublon mentionne l’existence.
176 Wemer Hoerisch indique dans une lettre datée du 6 avril 1933, que "Friedrich Wilhelm Cohen, alias Fred 
Coolemans n'est plus enseignant dans notre institut" ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400-Bd.l.
177 Courrier de Gret Palucca à la maire de Dresde daté du 26 avril 1933 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden 
Schulamt, n° 1401.
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chorégraphes les plus réputées de Dresde n'espèrent-elles pas obtenir gain de cause auprès des 
autorités nazies ? Leur comportement n'a plus rien d'apolitique en 1933. Leur attitude civique 
est à l'exact opposé de celle de Kurt Jooss.
c. Les cabaretistes victimes de la censure
Mary Wigman ne se sent pas plus solidaire de la résistance des danseurs engagés que 
des cabaretistes. Et pour cause : le milieu s'emploie depuis le milieu des années 1920 à parodier 
l’artiste. Mary Wigman, pénétrée du sérieux de la danse moderne, est toujours restée sourde 
aux provocations venues des arts mineurs de la scène178. Ses pôles d’intérêt sont 
diamétralement opposés à ceux du cabaret Elle est pourtant directement touchée par le destin 
des cabaretistes en 1933, puisque nombre d'entre elles ont fait leurs classes dans son école. 
Else Dublon, Claire Eckstein, Lotte Goslar et Julia Marcus, toutes d’origine juive, se croisent 
depuis le début des années 1930 sur les scènes du Cabaret Catacombes et du Cabaret des 
comiques. Leur destin est similaire à celui de leurs collègues acteurs, écrivains et chansonniers. 
Ce petit milieu qui défend l'âme de Berlin dans les tempêtes de Weimar, quitte la capitale en 
1933179 180.
Else Dublon, marquée par la troupe soviétique des Blouses bleues et le théâtre 
Habimah, utilise à la fois la danse, le chant et le jeu d'acteur dans ses parodies politiques et ses 
portraits de petits artisans. Elle danse également au théâtre Kaftan sur des chansons yiddish 
d’Europe centrale. Avec l'arrivée du nazisme, elle n'a d'autre recours que de danser dans le 
cadre de la Ligue culturelle des Juifs-Allemands (KulturbundDeutscher Juden)no. Elle quitte 
l'Allemagne en 1935, grâce à un engagement dans la troupe de la chorégraphe suisse Trudi
178 On se souvient des persiflages de Valeska Gert, du roman d'Yvan Goll, Sodome et Berlin, et de la pièce 
de théâtre de Cari Stemheim, L'école d'Uznach. Parmi les critiques de Mary Wigman, on compte aussi la 
danseuse Eugenia Nikolaïeva qui s'emploie à la parodier au Caharet des Comiques de Berlin ("Mary Wigman und 
ihre Parodistin", juin 1930 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman).
179 Les fondateurs du Cabaret des Comiques, Kurt Robitschek et Paul Morgan, partent pour Vienne en 
septembre, après la fermeture de leur théâtre. Ils périssent à Buchenwald et Auschwitz. L'écrivain et conférencier 
Paul Nikolaus, auteur en 1919 d'un des premiers hommages à la danse moderne. Danseuses, est célèbre pour ses 
gloses sur les aspects réactionnaires de la société de Weimar. Il écrit dans sa lettre d'adieu avant de se suicider en 
avril 1933 : "Je ne peux ni vivre à Berlin, ni me passer de Berlin. Donc je m'en vais". Son ami, le compositeur 
Friedrich Holländer, fondateur du Tingel-Tangel, auteur des chansons de Marlène Dietrich dans L'ange bleu, 
émigre aux États-Unis. Wemer Finck, fondateur du Cabaret Catacombes, est l'un des rares à rester à Berlin 
jusqu'en mai 1935, date de la fermeture de son cabaret II doit cette tolérance à l'ambiguïté de ses spectacles. Il 
continue d'y explorer l'ait de l'allusion et du sous-entendu, style que les musiciens communistes, Hans Eisler et 
Ernst Busch, premiers collaborateurs de Finck, avaient jugé inefficace dans la lutte conue le fascisme ; Lionel 
Richard, Cabarets, cabarets. Origines et décadence, Paris, éditions Plon, 1991, p. 237-250,263-275.
180 La Ligue culturelle des Juifs-Allemands entérine la séparation des "Juifs” et des "Allemands" dans la 
culture. Créée au lendemain de la "loi du 7 avril 1933 sur le redressement de la fonction publique”, elle a pour 
fonction de rassembler les 8000 artistes et techniciens de théâtre ayant perdu leur travail à cause de leur origine 
juive. Présentés devant un public exclusivement juif, les programmes littéraires et musicaux de la ligue sont 
strictement limités au répertoire juif ; Eike Geisel, Henryk M. Broder, Premiere und Pogrom. Der Jüdische 
Kulturbund, 1933-1941, Texte und Bilder, Berlin, Siedler, 1992,335 p.
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Schoop pour une tournée européenne et américaine. Puis elle émigre en Palestine en 1936181. 
Le programme de danse de Julia Marcus est lui aussi hautement engagé durant les dernières 
années de la République de Weimar. Dans sa Danse de Hitler, son costume est une grande 
croix gammée. Dans la Valse 1933, elle représente une femme élégante, dont le chapeau, une 
fois retourné, prend l'allure d'un masque à gaz. Volontiers insolente, elle danse la Parodie de 
Gerhart Hauptmann. Lucide sur la paix d'après-guerre, elle ironise même sur Lange de la paix 
Briand ou la Mascarade de Gandhi. Se remémorant la nomination d'Hitler à la chancellerie, elle 
dit : "Je n'ai pas vu l'autodafé des livres. Par contre, je me souviens qu'en revenant la nuit de 
la Katakombe, le 30 janvier, j'ai vu la manif du Tiergarten. J'avais l'impression d'assister à un 
défilé d'indiens déchaînés (...). On sentait bien que tout allait changer"182. Elle continue 
pourtant encore en février 1933 de présenter ses solos persifleurs183. En mai 1933, après son 
renvoi du théâtre municipal de Berlin, elle part en tournée en Hollande. Mais elle ne présente 
plus sa Danse d'Hitler, la jugeant cette fois-ci trop compromettante. Elle quitte définitivement 
l'Allemagne à l'occasion du concours de danse de Varsovie. Lotte Goslar, danseuse comique 
au Cabaret des Comiques et à la Scala, adopte la même tactique que Julia Marcus. De Varsovie, 
elle rejoint Zurich en Suisse, via Prague et Amsterdam, et s'associe aux programmes politico- 
littéraires de l'ancienne troupe munichoise d’Erika Mann184. Rejoignent également le Moulin à 
poivre, Cläre Eckstein et Edwin Denby, couple réputé pour ses danses grotesques au Cabaret 
Catacombes I85 186.
Le cas de Valeska Gert, l'ennemie déclarée de W igman, est particulièrement 
représentatif. Juive, satiriste corrosive des vices de la bourgeoisie, comptant de nombreux 
sympathisants communistes parmi ses amis (entre autres, Berthold Brecht, Serguei Eisenstein, 
Kurt Eisler, Emst Busch et Hélène Weigel), elle incarne les valeurs cardinales du "bolchevisme 
culturel" dont les nazis accusent la société de Weimar. Déjà en 1930, Rosenberg, alors 
rédacteur en chef du Völkischer Beobachter, lui avait recommandé de "se produire à Jérusalem, 
et de rester là-bas, afin de divertir ses camarades à la Münzer"1*6. Son terrain d'action se réduit 
à néant en quelques semaines en 1933. La Revue rouge de Brecht est interdite en janvier. 
L'accès du Cabaret Catacombes lui est barré par une pancarte "interdit aux Juifs", que Willy 
Schaeffer accepte d'afficher afin de garder son cabaret. Elle poursuit ses spectacles à Londres, 
Prague et Paris. M ais elle est prise à chacun de ses retours, d'une "psychose 
d'emprisonnement" (Haftpsychose), à cause de ses déclarations politiques, que la presse
181 DLI, Tel Aviv, Dossier Else Grünebaum-Dublon ; AK Berlin, collection du Jüdischer Kulturbund ; 
interview de l'artiste à Jérusalem, le 22 octobre 1993.
182 Interview à Massy-Palaiseau, le 20 juillet 1994. Julia Marcus a décrit ses danses parodiques lors de 
rencontres précédantes, notamment en avril 1992 et janvier 1993.
183 "Arabesken", in Der Tanz, février 1933, n° 2, p. 15.
184 Susan Manning, "Gespräch mit Lotte Goslar", in Tanzdrama-Magazin, 1989, n° 5, p. 20.
185 Lionel Richard, op. cit., p. 30-33.
186 Frank-Manuel Peter (préface de Völker Schlöndorff), Valeska Gert, Tänzerin, Schauspielerin, 
Kabaretistin. Eine dokumentarische Biographie, Berlin, Fröhlich und Kaufmann, 1985, p. 72.
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étrangère publie contre sa volonté. L'unique scène à laquelle elle a encore accès en Allemagne 
est celle de la Ligue culturelle des Juifs-Allemands187. Les photographies de ses satires 
grotesques sont affichées en 1937 à Munich dans l'exposition "Le Juif étemel", comme 
exemple "d’art dégénéré". En 1938, le livre que Fred Hildebrandt lui a consacré en 1928 est 
interdit188. En dépit de cette existence incertaine et dangereuse, la cabarétiste garde ses attaches 
berlinoises jusqu’en 1938, date de son départ définitif pour les États-Unis. Son mariage avec 
l'anglais Robin Hay Anderson en 1936, qui la munit d'un passeport étranger, la sauve 
probablement du pire189. Peu avant le début de la guerre, on parle de la danseuse en ces termes 
dans la presse : "S’il faut continuer de lui refuser une page dans l’histoire de la danse, on 
pourrait peut-être au moins lui réserver une place dans le registre des groupes de pathologiques 
sexuels"190.
Si la montée du nazisme a poussé les danseurs de gauche à intensifier leur combat, elle a 
également forcé la majorité conformiste à redéfinir ses points d'attache. Cette évolution n'est 
pas totalement surprenante. Elle entérine une division déjà sensible sous Weimar. Que les deux 
représentants emblématiques du cabaret et de la danse engagée, Valeska Gert et Hans Weidt, ne 
soient pas présents au congrès de Munich en 1930, la plus grande rencontre de la décennie, est 
déjà un signe du cloisonnement des milieux de la danse191. Cependant cet espace socio- 
politique de la danse, qui était jusqu’alors une mosaïque de tendances contraires et 
complémentaires, se scinde définitivement en 1933 en deux sphères autonomes et séparées, 
celle des exilés antifascistes et celle des "patriotes”. Cette scission politique précise aussi les 
ancrages culturels de la danse. L'anticommunisme des cercles labaniens et wigmaniens révèle 
leur besoin d'enraciner leur travail artistique dans le paysage culturel allemand. La conception 
nationaliste de la danse moderne de Mary Wigman prend donc le pas sur celle, cosmopolite, de 
Kurt Jooss.
Le départ des danseurs engagés souligne finalement l'opposition dans la danse moderne 
entre un courant volontiers clownesque, nourri de faits divers et des scandales du présent, et un 
courant sérieux, "au-dessus de la mêlée", qui trahit son désir d'ascension. La première oeuvre 
de Berthold Brecht et de Kurt Weil, présentée en exil, évoque de façon originale cette 
opposition. Le ballet, Les sept péchés capitaux, est donné le 7 juin 1933 à Paris, au théâtre des
187 AK, Geschlossene Gesellschaft, Der jüdische Kulturbund in Deutschland, 1933-1941, Berlin, Heinrich, 
1992, p. 99, 104.
188 Fred Hildebrandt, Die Tänzerin Valeska Gert, Stuttgart, 1928 ; in Frank-Manuel Peter, op. cit., p. 79.
189 Valeska Gert fait le récit de ces années dans son autobiographie. Ich bin eine Hexe, Kaleidoskop meines 
Lebens, Munich, Knaur Verlag, 1989, (Franz Schneekluth Verlag, 1968), p. 65-74.
190 "Wenn ihr ein Blatt in der Geschichte der Tanzkunst versagt bleiben sollte, so wird ihr doch vielleicht in 
künftigen Protokollen sexualpathologischer Gesellschaften ein Plätzchen reserviert", citation du Berliner Zeitung 
reprise de l'article de Walter Kujawski, "Man kämpft um einen neuen Tanzstil. Ein Rückblick auf die 
Tanzabende vor Zwanzig Jahren", in Der Tanz, 1939, n° 4, cité par Frank-Manuel Peter, op, eil., p. 79.
191 Si Edwin Denby, Lotte Goslar et Julia Marcus y font leurs débuts, c'est en tant que solistes modernes et 
non déjà comme danseurs grotesques.
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Cham ps-Elysées192. Dans cette oeuvre, dont la forme se rapproche d'un récitatif chanté, 
accompagné de tableaux mimés, la danse a une fonction d’art engagé193. Le ballet raconte le 
périple de deux soeurs, Anna I et Anna II, l'une femme d’affaires et l'autre danseuse, parties 
faire fortune aux États-Unis194. La famille, qui entend bénéficier du succès pécuniaire du 
voyage, commente les événements en choeur. Cependant, les deux Anna font, durant cette 
tournée, l’amère découverte de la corruption. Elles comprennent qu'elles n'amasseront pas 
fortune sans en passer par des compromissions. Chacun de leur passage dans l'une des sept 
villes de la tournée signe les étapes de leur confrontation avec les sept péchés capitaux de la 
Bible. La danseuse, Anna II, belle et généreuse, est progressivement gagnée par la perversité et 
la lucidité calculatrice de Anna I. Les caractères opposés des deux soeurs symbolisent, dans 
l'esprit de Berthold Brecht, l'hypocrisie de la société bourgeoise, qui cache son appât du gain 
derrière ses apparences morales. Ce ballet, qui est une critique des ambitions d'ascension 
sociale de la bourgeoisie, pourrait être aussi une métaphore de l'histoire du courant idéaliste de 
la danse moderne en Allemagne. La "fortune" que rechercherait ici la danse serait la 
reconnaissance d'un rôle de premier plan dans la vie culturelle. Anna II, qui incarne 
parfaitement la spiritualité élevée de la danse moderne, dite sérieuse, accepterait au nom de cet 
idéal de se sacrifier et de se compromettre avec le régime hitlérien.
3. Le bannissem ent des danseurs ju ifs
La question du destin des danseurs juifs mérite elle aussi d'être abordée. Le départ des 
danseurs juifs, en effet, ne touche pas uniquement le milieu minoritaire du théâtre engagé, mais 
l'ensemble du monde de la danse, toutes catégories socioprofessionnelles confondues. La 
contribution des Juifs allemands à la vie culturelle allemande a été importante sous la 
République de Weimar et les danseurs n’ont pas fait exception. Les statistiques du Reich sur la 
population active évaluent en juin 1933 à 4245 personnes le nombre global de Juifs travaillant 
dans le domaine culturel et artistique, soit 2,5% de la population active globale de ce secteur. 
Cette proportion est nettement supérieure au 0,8% que représente la population juive totale au 
sein de la population allemande. Les secteurs de la littérature et du théâtre sont particulièrement 
attractifs. Les 872 rédacteurs et écrivains, ainsi que les 60 metteurs en scène juifs représentant 
respectivement 5,1% et 5,6% de la population active de chacun de ces secteurs. Les danseurs et
192 Berthold Brecht et Kurt Weil ont commencé la préparation de ce ballet avant leur exil (in Encyclopaedia 
Universalis). Berthold Brecht quiue Berlin le 28 février 1933, le lendemain de l'incendie du Reichstag (Jean- 
Michel Palmier, L’expressionnisme comme révolte, Paris, Payot, 1983, tome 1, p. 476). Kurt Weil le rejoint 
probablement peu de temps après en France.
193 Le ballet est chorégraphié par George Balanchine et dansé par sa troupe des Ballets 1933. On trouvera 
une description de la pièce dans le dossier de presse consacré aux Ballets 1933 de l'Opéra de Paris.
194 Anna I est jouée par la chanteuse Lotte Lenya, la femme de Kurt Weil et Anna II est dansée par Tilly 
Losch, danseuse de l'Opéra de Vienne ; Susan Au, Ballet and modem dance, Londres, Thames and Hudson, 1988, 
p. 144.
- 1 8 1 -
les acteurs sont associés dans une même catégorie. Au nombre de 703, ils représentent 3% de 
la population active du monde du spectacle. Leur part est plus importante que celle des 
musiciens et des chanteurs, qui, bien que numériquement plus nombreux (1915 personnes), ne 
représentent que 2% du milieu musical195. Les statistiques du Reich restent néanmoins peu 
précises sur le milieu de la danse. Si le nombre global de danseurs libres, danseurs de théâtre et 
pédagogues est évalué à l'époque à 5122 personnes, la proportion de danseurs juifs ne semble 
pas avoir été calculée196. Tout au plus peut-on supposer que parmi les 703 danseurs et acteurs 
comptabilisés, la part des danseurs est inférieure à celle des acteurs, ces derniers étant 
globalement plus nombreux dans la population active.
Les premiers actes d'antisémitisme dirigés contre les danseurs remontent à l'époque de 
Weimar. En 1925 déjà, Lea Bergstein est frappée par les commentaires malveillants des 
passants, lisant son nom, ainsi que deux autres noms russes sur les affiches publicitaires du 
groupe Skoronel. Bien que Vera Skoronel ait utilisé ces noms russes pour masquer l’origine 
juive de ses collègues, le public les assimile malgré tout aux émigrés juifs de Russie. Lea 
Bergstein décide à cette époque d'émigrer en Palestine197 198. Else Dublon, en revanche ne voit 
pas la montée de l'antisémitisme avant la fin de l'année 1932. Engagée cette année-là comme 
maître de ballet au théâtre municipal de Cottbus, son profil engagé n’est pas apprécié par le 
cercle pro-nazi du théâtre. Elle s'oppose notamment aux premières discriminations contre ses 
collègues. Une trappe malencontreusement ouverte sur scène la fait chuter lors d'une 
représentation. Gravement blessée, elle est hospitalisée une année entière. Elle retrouve 
progressivement la motricité de sa jambe grâce à la physiothérapie et remonte sur scène en 
1934, mais cette fois-ci dans le cadre de la nouvelle Ligue culturelle des Juifs-Allemands 
(Kulturbund Deutscher Juden)^.
Sous le régime nazi, la chronologie du bannissement des danseurs juifs varie selon les 
domaines d'activité. Les danseurs de théâtre sont les premiers à être concernés par la législation 
raciale. Avec la "loi du 7 avril 1933 sur le redressement de la fonction publique", promulguée 
par Hitler et le ministre de l'Intérieur Frick, qui autorise le renvoi ou la mise à la retraite 
anticipée des Juifs et des "éléments politiquement non fiables”, un grand nombre de 
fonctionnaires et employés sont renvoyés des administrations publiques allemandes ou mis à la
195 Ces chiffres son donnés par Esra B en nathan dans son article, MDie demographische und wirtschaftliche 
Struktur der Juden", in Werner E. Mosse (éd.), Entscheidungsjahr 1932. Zur Judenfrage in der Endphase der 
Weimarer Republik, Tübingen. J. C. B. Mohr, Leo Baeck Institut, 1965, p. 112.
196 Hedwig Müller, "Tänzerinnen im Nationalismus", in Denny Hirscbbach, Sonia Nowoselsky (éd.). 
Zwischen Aufbruch und Verfolgung. Künstlerinnen der Zwanziger und Dreiziger Jahre, Brème, Zeichen und 
Spuren, p. 174-176.
197 DLI Tel Aviv, dossier de Lea Bergstein.
198 DU Tel Aviv, dossier dElse Grünebaum-Dublon ; AK Berlin, collection du Jüdischer Kulturbund. La 
danseuse nous a informé sur les circonstances de son accident lors d'une rencontre, le 22 octobre 1993 à 
Jérusalem, ainsi que par un courrier en décembre 1993.
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retraite anticipée199. Les métiers du théâtre sont directement concernés. Environ 8  000 artistes 
et techniciens perdent leur poste, dont de nombreuses personnalités renommées2 0 0  : à Berlin, 
Otto Klemperer, directeur musical de l'Opéra national et Cari Ebert, metteur en scène de l'Opéra 
municipal, à Leipzig, Bruno Walter, directeur musical du Gewandhaus, ou encore à 
Düsseldorf, l'intendant Gustav Lindemann201. L’application de la loi du 7 avril est d'autant 
plus efficace dans les théâtres qu'elle a été précédée durant l’hiver du lent travail d'infiltration 
du Front de combat pour la culture allemande. La section "Théâtre et film" de Berlin déclare 
notamment dès le mois de février 1933 que "l'art allemand doit être exercé exclusivement par 
des artistes allemands"202.
Environ 132 danseurs et danseuses quittent ainsi leur corps de ballet au terme de la 
saison théâtrale du printemps 1933203. Les statistiques du Reich de la population active 
évaluent en juin 1933 à 731 le nombre global de danseurs engagés dans les théâtres municipaux 
et nationaux, soit un cinquième des 3 665 danseurs salariés204. La loi du 7 avril 1933 touche 
donc à peu près 16,6% des danseurs de théâtre, ce qui est considérable. Les statistiques ne 
permettent pas de distinguer, parmi ces 132 personnes, lesquelles sont licenciées en raison de 
leur engagement politique et lesquelles se voient reprocher leur origine juive.
L'exemple des artistes des Opéras de Berlin est en tout cas représentatif de la situation 
de ces nombreux destins inconnus. Deux danseuses d'origine juive, Gitta Wallerstein et Erika 
Weissbart, dont on perd ensuite la trace, quittent le corps de ballet de Rudolf von Laban à 
l'Opéra national205. Au théâtre municipal, douze danseurs perdent leur place dans la troupe de 
Lizzie Maudrik. Parmi eux, sept au moins sont Juifs206. Le renvoi de Julia Marcus et des deux 
solistes Ruth Abramowitsch et Georg Groke, engagés à l'Opéra depuis 1927, a déjà été 
signalé. Ruth Anselm et Nelly Hirth se joignent à la Ligue culturelle des Juifs-Allemands dès sa
199 Hubert Schorn, Die Gesetzgebung des Nationalsozialismus als Mittel der Machtpolitik, Francfort sur le 
Main, Vittorio Klosiermann, 1963, p. 85.
200 Eike Geisel, Henryk Broder, op. cit.t p. 9.
201 E. G. Lowenthal, "Die Juden im öffentlichen Leben" ; Werner E. Mosse, op, cil., p. 64-68.
202 Rapport de l'assemblée de la section "Théâtre et film” de Berlin, daté du 9 février 1933 ; BA Potsdam, R
5 6 1., n° 66.
203 Denny Hirschbach (éd.), op. cit., p. 174-176.
204 ibidem.
205 La liste prévisionnelle établie ù l'Opéra national mentionne quatre noms : Erika Klein, Gitta 
Wallerstein, Liselotte Köster et Erika Weissbart Les trois derniers sont accompagnés de la remarque "discutable" 
("Nachweisung derjenigen Mitglieder, die, soweit festgestellt werden könnte, nichtarischer Abstammung sind", 
BDC, dossier Hans Hinkel, RKK, n°2703/0095/40). Le Deutsches Bühnen-Jahrbuch des années 1933 et 1934 
confirme que seules Gitta Wallerstein et Erika Weissbart sont concernées par la loi du 7 avril. Par ailleurs, le 
nom de Kurt Graff disparaît également de la liste des membres du corps de ballet. On ignore si son départ est lié 
à la loi du 7 avril (in Deutsches Bühnen-Jahrbuch, Theatergeschichtliches Jahr* und Adressenbuch, Berlin, 1933, 
1934).
206 Deutsche Bühnen-Jahrbuch, Berlin, 1933, p. 259, 1934, p. 247. Nous avons eu confirmation du nom 
des artistes renvoyés par Julia Marcus et Georg Groke dans un courrier daté du 20 août 1994 à Massy-Palaiseau.
-183-
première saison théâtrale de l'automne 1933207. Toutes deux en sont les principales solistes 
jusqu'à leur émigration aux États-Unis et en Angleterre, à la veille de la guerre208. Ilse Laredo 
ne reste qu'un an à la Ligue culturelle des Juifs-Allemands de Berlin. Julia Marcus la rencontre 
en 1934 à Paris. Bile y  retrouve, de même, sa collègue Elsa Lindenberg, alors en compagnie de 
l’écrivain et médecin communiste, Wilhelm Reich209. Edgar Frank, membre de la première 
Tanzbühne Laban dès 1919, suit la compagnie Jooss en exil avant de faire escale à Stockholm. 
Il est déchu de sa citoyenneté en 1940210. Le son des quatre autres danseuses renvoyées du 
théâtre municipal, Mara Dantowa, Anna Heuer, Ida Mewal et U ssi Becker n'est pas connu.
Le renvoi des danseurs juifs ne semble pas avoir suscité de contestation dans le milieu 
de la danse en Allemagne. Et pour cause, si la loi du 7 avril 1933 est un moyen pour le 
gouvernement d'officialiser les premières lois antisémites, elle a aussi pour finalité expresse de 
résorber le chômage211. Les résultats sont probants dans le domaine du théâtre. Dès la première 
saison de l'automne 1933, on compte 3 618 artistes, techniciens et administrateurs 
nouvellement engagés dans les théâtres publics et privés. Ceci correspond à une augmentation 
de 16,3 % du nombre d'employés dans les institutions théâtrales, contre une baisse de 2,9 % 
l'année précédente212. Le nombre de danseurs augmente quant à lui de 731 à 863, ce qui 
équivaut à la création de 132 postes213. Ce chiffre compense exactement le nombre de danseurs 
renvoyés au terme de la saison printanière.
Parmi les nouveaux danseurs engagés, certains se distinguent par une carrière brillante. 
Valérie Kratina, maître de ballet à Breslau, est promue dès juin 1933 au théâtre national de 
Karlsruhe214. Dore Hoyer, fraîchement sortie de l'école Palucca, est nommée au théâtre 
régional de Oldenburg215. Le corps de ballet du théâtre municipal de Berlin s'élargit également 
de nouveaux talents. Les solistes Rolf Arco, Alexander von Swaine216, Helga Normann217, et
207 Son fondateur, le musicien et neurologue Kurt Singer, était lui-même intendant adjoint au tbéâtie 
municipal de Berlin jusqu'en avril 1933.11 obtient l'accord durant l'été 1933 auprès de Hans Hinkel, chef du 
Comité du théâtre du ministère de l'Éducation de Prusse. La première saison débute le 1er octobre 1933 avec la 
pièce de Lessing, Nathan le sage ; Henrik M. Broder, Eike Geisel, op. cit., p. 10*11.
208 AK Berlin, collection du Jüdischer Kulturbund.
209 Courrier de Julia Marcus et Georg Groke daté du 20 août 1994 à Massy-Palaiseau.
210 in Deutsche Reichsanzeiger, "Ausbürgerung", 13 décembre 1940, n° 293, liste 214,70ème.
211 Déjà à l'automne 1932, la cellule nazie de l'Opéra national de Berlin émettait le voeux de faire payer un 
"don social" aux artistes "étrangers" engagés sur les scènes allemandes. Évalué à 25 % de leur salaire brut, il 
aurait été employé à financer la lutte contre le chômage ; BA Potsdam, R 561., Hinkel Büro, n° 66.
212 "Das Theater in Zahlen", in Der Autor, décembre 1933, n° 12, p. 12.
213 "Anzahl der an reicbsdeutschen Bühnen angestellten Bühnenmitglieder nach Berufsgruppen und 
Betriebsformen", in Deutsches Bühnen-Jahrbuch, Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, Berlin, 1935, 
p. 875.
214 BDC, RKK, dossier de Valéria Kratina, n° 2200/0299/19.
215 Der Tanz, n° 12, décembre 1933.
216 Le parcours des deux danseurs a été présenté précédemment
217 Helga Normann y entame sa carrière grâce au soutien du couple Böhme. Elisabeth Böhme la recommande 
auprès du maître de ballet Lizzie Maudrik (correspondance d’Elisabeth Böhme et Helga Normann de 1930 à 1987 ; 
collection privée d'Elisabeth Böhme, Berlin). Fritz Böhme voit dans sa danse l'incarnation des "paysages
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les soeurs Hedi et Margot Hôpfner218, y consolident leur notoriété au fil des manifestations 
culturelles du régime.
Contrairement aux danseurs de théâtre, les danseurs indépendants et les pédagogues ne 
sont pas touchés en 1933 par les premières lois antisémites. Les fouilles de l'école Wigman 
relèvent essentiellement de l'agitation aléatoire caractérisant la période de la "mise au pas" et ne 
sont pas encore le fait de décisions légalement fondées. Le respect du "paragraphe aryen" n'est 
rendu obligatoire qu'en juin 1934 pour les danseurs indépendants et les pédagogues avec le 
décret n° 20 de la Chambre théâtrale du Reich219. En revanche, la loi du 25 avril 1933 sur "la 
surpopulation des écoles allemandes et des écoles supérieures" touche directement les élèves 
des écoles de danse. Elle prévoit que le nombre de Juifs ne doit pas dépasser 5 % de la 
population totale des écoles220. Par la suite, en juillet 1935, le décret n° 48 de la Chambre de 
théâtre qui codifie la formation des danseurs n'autorise que des Allemands de "sang aryen" à 
passer les examens de fin d'étude221.
L'application de la juridiction antisémite dans les écoles de danse est toutefois largement 
tributaire des choix personnels des danseurs e t des responsables d'école. Les décisions prises 
en avril 1933 par Gret Palucca et Mary W igman soulignent d'autant plus leur détermination 
qu’elles interviennent longtemps avant l'officialisation des lois antisémites. Certains 
pédagogues, peu nom breux, à l'inverse ont tenté de les contourner. C 'est le cas, 
vraisemblablement, de Tatjana et Viktor Gsovsky, et de Max Terpis222. Mia Pick et Marianne 
Silbermann, danseuses à la Ligue culturelle des Juifs-Allemands, ne peuvent plus suivre les 
cours professionnels quotidiens de l'école Gsovsky de Berlin après 1933, mais y sont 
acceptées pour deux cours hebdomadaires. Mia Pick y reste jusque 1936 avant son départ pour 
la Palestine, et Marianne Silbermann y passe quatre années entre 1935 et 1938, avant d'émigrer 
également en Palestine223. Faute de pouvoir passer les examens de fin d'étude avant son 
départ, cette dernière reçoit une lettre de recommandation de Tatjana Gsovsky, qui souligne ses
poétiques" de son auteur favori Theodor Slorm. Il n’a de cesse de louer la danseuse dans ses critiques de spectacles 
(Fritz Böhme, "Gruppe im Potsdamer Schauspiel", in Deutsche Allgemeine Zeitung, 27 février 1933).
218 Les soeurs Hopfner se font connaître notamment pour la Valse du Kaiser qu'elles présentent en 1937 à 
l'occasion de la célébration des 700 ans de la ville de Berlin. Elles font partie à cette époque du cercle de relations 
de la famille de Goebbels (notes de Goebbels datées du 16 août et du 16 septembre 1936, ainsi que du 15 mai 
1937 ; Elke Fröhlich (éd.), Joseph Goebbels. Die Tagebücher, 1924-1945, Munich, K.G. Saur, 1987).
219 "Anordnung Nr. 20 wegen Eingliederung der Lehrer für Kunsttanz, Bewegungschöre und verwandte 
Gebiete sowie Kunsttänzer, 5 juin 1934", in Hans Hoffmann, Theaterrecht, Bühne und Artistik, Berlin, Verlag, 
Fr. Vahlen, 1936. p. 174.
220 Heinz Boberach, Jugend unter Hitler, Düsseldorf, Droste, 1982, p. 163.
221 "Anordnung Nr. 48 betreffend Prüfungsordnung für Tänzer und Lehrer des künstlerischen Tanzes, vom 
18 Juli 1935", in Hans Hoffmann, op. cit., p. 109.
222 Lola Rogge aurait également intégré Ursula Bosselmann dans ses cours, en dépit de ses origines demi 
juives ; Patricia Stöckemann, Lola Rogge. Pädagogin und Choreographin des Freien Tanzes, Wilhelmshaven, 
1991, p. 116.
223 Interview de Mia Ajolo-Pick et de Marianne Rotschild-Silbermann à Tel Aviv, le 20 octobre 1993.
-185-
qualités de danseuse classique et de pédagogue224. Hannah Kroner-Segall, émigrée aux États- 
Unis en 1939, témoigne également de la tolérance de Max Terpis. Elle étudie auprès de lui entre 
1934 et 1938, avec deux ou trois autres étudiantes juives225. En revanche, Eugenia Eduardova 
perd la direction de son école en 1935, au moment de l'application des lois de Nuremberg. Elle 
quitte l'Allemagne peu après, avec son mari, le critique de danse Josef Lewitan, également 
déchu de ses fonctions. Ancienne danseuse du théâtre Maryinsky ayant fuit la révolution russe 
en 1917, elle avait ouvert son école à Berlin en 1920226. Celle-ci était rapidement devenue un 
des hauts lieux de la danse classique de tradition russe, en concurrence ouverte avec les écoles 
Terpis et Laban227.
Le sort des danseurs juifs sous le Troisième Reich est finalement peu différent de celui 
de l’ensemble de la population judéo-allemande. Il est rythmé à chaque nouvelle loi antisémite 
par une vague d’émigration sans précédent Les premiers danseurs qui partent en 1933 sont 
principalement les cabaretistes et les danseurs engagés dans les organisations de gauche 
(Valeska Gert, qui s'exile seulement en 1938 représente à cet égard une exception). Les 
danseurs de théâtre ne quittent pas immédiatement l'Allemagne (seuls les danseurs les plus 
éduqués politiquement s'enfuient, comme Ruth Abramowitch et Julia Marcus). Ils s'intégrent 
pour nombre d’entre eux dans la nouvelle Ligue culturelle des Juifs-Allemands, créée pour 
rassembler les victimes de la "loi sur le redressement de la fonction publique". En 1937, 
soixante et une danseuses en font partie228. La seconde vague de départs est déclenchée par les 
lois de Nuremberg de septembre 1935. Intitulées "Lois pour la protection du sang et de 
l’honneur allemands", elles consacrent l'exclusion des Juifs de la société allemande. Ceux-ci 
perdent leur droit de vote, voire sont déchus de leur nationalité et les couples mixtes sont 
interdits229. C'est à cette époque que la plupart des danseuses libres et des pédagogues 
s'exilent (l'ancienne élève de Rudolf von Laban, Irmgard Bartenieff, prend le chemin des États- 
Unis, Eugenia Eduardova quitte la direction de son école, Paula Padani met fin à sa formation 
chez Mary Wigman) et que les premières désaffections se font dans la Ligue culturelle des 
Juifs-Allemands (Mia Pick et Else Dublon obtiennent des invitations dans des théâtres 
étrangers230).
224 courrier de Taljana Gsovsky daté du 15 avril 1938 à Berlin ; DLI Tel Aviv, dossier de Marianne 
Silbermann.
225 Courrier de Hannah Kroner-Segall daté du mois de février 1994 à New York.
226 Wemer Rôder, op. cit.
227 Hannah-Kroner Sega! a confirmé la concurrence entre les écoles berlinoises, dans un courrier du 21 
décembre 1994 à New-York. Quoique reprise par une autre direction, l'école Eduardova continue de fonctionner 
sous son nom d'origine... Ses stages d'été sont mentionnés en 1938 dans la revue de la Chambre de théâtre du 
Reich, Deutsche Tanzzeitschrift.
228 En 1937, on compte 1700 artistes et 50 000 abonnés répartis dans soixante seize filiales régionales ; 
Henrik M. Broder, Eike Geisel, op. cit., p. 30.
229 Hubert Schom, op. cit., p. 87-89.
230 Interview de Mia Pick à Tel Aviv, le 11.X.1993, et dElse Dublon à Jérusalem, le 22X .1993.
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Enfin, la période qui va de la destruction des synagogues durant la Nuit de cristal du 9 
novembre 1938 au déclenchement de la seconde guerre mondiale correspond à une troisième 
vague d'émigration. Par le décret du 12 novembre 1938, la Chambre culturelle du Reich interdit 
définitivement aux "Juifs" de participer aux "manifestations de la culture allemande"231. C'est à 
cette époque que la plupart des danseuses de la Ligue culturelle des Juifs-Allemands (devenue 
entre temps la Ligue culturelle juive : Jüdischer Kulturbund) quittent l'Allemagne (Ruth 
Anselm, Katja Bakalinska, Hannah Kroner-Segall, Erika Milee, Marianne Silbermann). Leur 
statut au sein de cette organisation leur a malgré tout permis d'échapper plus longtemps que les 
danseuses libres à l'exclusion232. Mais à partir de 1938, la vie devient impossible pour les 
Juifs allemands. Quiconque est en possession de biens mobiliers ou de luxe ayant une valeur 
supérieure à 5000 Mark doit en informer les autorités. Leurs passeports sont déclarés périmés 
au-delà de la fin du mois d'octobre 1938. Au lendemain de la Nuit de cristal, les activités 
commerciales et industrielles leurs sont interdites233. Durant la guerre, les biens matériels 
comme les vélos ou les appareils de photos sont confisqués, tandis que les aliments de base, 
comme le lait et la viande, sont progressivement supprimés234. Une danseuse seulement, Helen 
Rathé-Dainer, restée clandestinement en Allemagne, survit à la Shoah235.
Pour quelques-unes de ces personnes, l'exil des années 1930 fait suite à un premier 
départ, provoqué deux décennies auparavant par les transformations de la Russie soviétique 
(Eugenia Eduardova et Josef Lewitan ne restent à Berlin qu'une quinzaine d'années avant de 
s'exiler de nouveau en 1935 ; Valentina Archipova, arrivée en France en 1929, rejoint la 
Palestine en 1941236 237). Pour une minorité enfin, l'exil ne les protège pas même du pire. Tajana 
Barbakoff, réfugiée en France dès 1933 est internée par la police française au camp de Gurs au 
printemps 1940, puis transférée à Drancy, avant d'être déportée à Auschwitz en février 
1 9 4 4 2 3 7  chassa Golstein et Dora Gerson également, deux anciennes collègues de Julia Marcus 
du cabaret Catacombes, en exil en Hollande depuis 1933, disparaissent l'une et l'autre à 
Westerbork et à Auschwitz238.
231 "Dr. Goebbels, Anordnung der Reichskulturkammer über die Teilnahme von Juden an Darbieterungen 
der deutschen Kultur, vom 12 novembre 1938", K. F. Schrieben p. 93.
232 La ligue a été définitivement fermée en octobre 1941 sur ordre de la Gestapo. Les derniers artistes qui 
n'émigrent pas sont envoyés au travaux forcés, puis déportés pour la plupart aux camps de Theresienstadt et de 
Westerbork ; Henrik M. Broder, Eike Geisel, op. ci/., p. 73.
233 Hubert Schom, op. ci/., p. 89-96.
234 Heinz Boberach, op. ci/., p. 167.
235 Après avoir perdu sa place à l’Opéra de Berlin, Helen Rathé-Dainer est engagée à la Ligue culturelle des 
Juifs-Allemands jusqu'à sa fermeture. Elle est envoyée durant la guerre au travail forcé, puis se cache à Berlin ; 
conversation téléphonique à Berlin en août 1993.
236 DLI Tel Aviv, dossier de Valentina Archipova.
237 Tatjana Barbakoff, 1899 Libau - 1944 Auschwitz, catalogue de l'exposition du musée municipal de 
Düsseldorf, Düsseldorf, Heinrich Winterscheidt, 1991, p. 12-13.
238 Hedwig Muller, Patricia Stöckemann, op. cil. , p. 209.
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B. Les scissions d an s  les discours s u r  la danse
1. Un a rt hors norm es
a. Peut-on p a rle r  d 'u n e  danse engagée ?
La question de l'exil des danseurs engagés à gauche soulève celle de la censure de leur 
an. Les danseurs de gauche sont-ils arrêtés en raison de leurs chorégraphies, ou en tant que 
militants actifs de mouvements communistes ou socialistes ? Est-ce que leurs chorégraphies, 
en dehors du cadre politique de leur production et de leur diffusion, sont jugées par les nazis 
porteuses de valeurs subversives 2 3 9  ? Hedwig Muller et Patricia Stôckemann laissent entendre 
qu'il y a eu dans la danse une "mise au pas" esthétique, analogue à la "mise au pas" des 
institutions de la danse240.
H ans W eidt et l'expressionnism e politique
Affirmer que des danseurs ont pu être persécutés en raison de leur production artistique 
engagée suppose que le message politique véhiculé par leurs chorégraphies étaient clairement 
identifiable. Or, Hans Weidt est le seul à travailler clairement pour une danse engagée241. Dès 
ses débuts, ses chorégraphies sont inspirées de thèmes politiques, telle Au port, qui remémore 
sa participation à l'insurrection du port de Hambourg en 1923242. Les titres, les thèmes, les 
musiques, comme les masques et les costumes de ses chorégraphies traduisent parfaitement une 
volonté de démonstration politique. Ses compositions du milieu des années 1920, 
essentiellement inspirées de la vie quotidienne du prolétariat - Visage d'un jeune travailleur, 
Machines, Gamin malade, etc. -, se font plus combatives au tournant des années 1930. Ainsi
239 Si Jenny Gertz, lise Loesch, Jean Weidt et Otto Zimmermann sont arrêtés précisément à l'occasion de 
leurs spectacles, on ne sait que peu de choses sur les réactions de leurs censeurs. Faute d'avoir pu accéder aux 
archives de la Gestapo, nos informations restent partielles sur ce thème. Nos conclusions restent donc 
hypothétiques.
240 Hedwig Muller, Patricia Stôckemann. op. cil., p. 129.
241 Les deux historiennes citent en particulier Oskar Schlemmer parmi les chorégraphes engagés. Cet 
exemple n'apparaît pas représentatif. Certes, l'auteur du Ballet triadique est directement concerné par les 
interdictions du printemps 1933. Mais, son cas n'est pas assimilable à celui des danseurs. Car c'est moins en tant 
que chorégraphe qu'en tant que peintre et membre Groupe de Novembre et du Bauhaus qu'il est censuré. Il perd 
son poste d'enseignant aux Vereinigten Staaîschulen für freie und angewandle Kunst de Berlin. La Chambre des 
beaux-arts du Reich refuse en 1937 de lui accorder le droit de publier des dessins sous le pseudonyme de Walter 
Schoppe ; Courriers de la Chambre des beaux-arts du Reich du 25 janvier 1937 et du 3 septembre 1937 ; BDC, 
RK K, dossier Oskar Schlemmer, n° 2401/0228/02.
242 C'est également sous un profil politique qu'il est perçu à l'étranger. En décembre 1932, le premier 
numéro des Archives Internationales de la Danse le présente ainsi avec sa troupe : "Hans Weidt se propose 
d'évincer les confuses notions de la danse bourgeoise en pratiquant lui-même un genre révolutionnaire", "On ne 
peut nier l'effet scénique de ses tableaux malgré leur lourdeur écrasante (...). Une partie de la presse, tout en 
critiquant l'intrusion de la politique dans la danse, salue la discipline et l'ardeur de cette troupe".
- 1 8 8 -
ses solos, Danse au drapeau rouge, Députés du Reichstag, ou ses chorégraphies de groupe» 
Danse des prisonniers, sur une musique de Hanns Eisler» ou encore Chants de lutte des 
travailleurs, sur la mélodie de L’Internationale243. A la précision technique de l'école classique» 
jugée surannée, Hans Weidt préfère les procédés de l'expressionnisme. Il concentre l'intensité 
du mouvement sur des gestes simples tirés de la vie quotidienne» cherchant ainsi, par effet 
d'économie, une plus grande expressivité. Les figures de ses danses, leur gestuelle 
caractéristique, comme les sentiments qu'elles expriment, dévoilent des situations sociales 
concrètes. Ses chorégraphies, sans être des pantomimes, sont toujours démonstratives. A la 
manière du théâtre épique de Brecht, elles ont une fonction de dévoilement du réel, donnant à 
"voir" au public les contradictions de la société. C’est ce style de danse figuratif et réaliste qui 
vaut à Hans Weidt d'être emprisonné une première fois en février 1933. L'argument est trouvé 
par la police dans un reportage du Berliner Tageblatt. Des photographies de sa danse Potsdam y 
sont publiées, montrant des masques parodiques de Hitler, Papen et Hugenberg244. Le jour 
même, on annonce en première page que le président du Conseil national de Prusse, Conrad 
Adenauer, refuse de se soumettre à 'Tordre de tirer", décrété le 17 février par le ministre de 
l'Intérieur, Hermann Göring245. Hans Weidt apparaît dans ce contexte comme une victime de 
choix pour la nouvelle politique de Göring. Les thématiques de sa danse sont jugées 
"destructrices".
Le cas des danseurs de cabaret est analogue. Certes, leur danse a moins pour propos la 
défense d'une cause politique que la satire de la société contemporaine. De même, les moyens 
chorégraphiques employés, les gestes de parodie et l'amplification des traits se rapprochent 
plutôt de la pantomime que de la danse pure. Mais la finalité reste identique. Tout, dans la 
gestuelle, les thèmes, les masques, les costumes, ou les m usiques sert une logique 
démonstrative. Il est difficile de départager les raisons politiques, artistiques et raciales de la 
censure des danseuses cabaretistes. Elles ont toutes en commun d'être juives, de sensibilité 
gauchiste et d'avoir l'ironie chorégraphique facile, autant de qualités honnies par les nazis.
Ces artistes semblent en réalité plus proches du théâtre engagé et de la défense des arts 
mineurs, que de la recherche d'absolu de la danse moderne. Ils partagent avec le théâtre 
politique la même volonté de remettre en cause l'art comme activité séparée de la société. Les 
principes de mise en scène auxquels ils recourent reflètent cette idée que la danse peut, elle 
aussi, être une expression directe de la vie sociale. L'usage simultané de la parole et du
243 La liste des oeuvres de Hans Weidt et de nombreuses photographies sont présentées dans son 
autobiographie. Der Rote Tänzer, ein Lebensbericht, Berlin, Henschelverlag, 1968.
244 La danse Potsdam de Hans Weidt est une parodie de la journée de Potsdam du 30 janvier 1933. Ce jour- 
là, Hitler devient Chancelier dans un gouvernement où les conservateurs (dont Alfred Hugenberg, qui est nommé 
ministre de l'Économie et ministre de l'Agriculture et de l'Armement), groupés autour du vice-Cbancelier Franz 
von Papen, sont majoritaires et où ils pensent tenir les leviers de commande ; Serge Berstein, Le nazisme, Paris, 
éditions MA, 1985, p. 103 et p. 109.
245 Jean Weidt, op. c i t p. 25-26.
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mouvement dans les drames de Hans Weidt rappelle le principe du montage. Les scènes 
courtes, sans continuité narrative, des cabaretistes, soulignent les effets de surprise et de 
mobilisation. Ce refus de l'illusion divertissante et de la fusion émotive, cette préférence pour 
un art qui met à nu le réel, ces procédés sont précisément ceux que condamnent les nazis dans le 
théâtre de Bertholt Brecht, d'Erwin Piscator, ou de Ernst Tôlier246.
Les limites de l'engagement des choeurs en mouvement
La question des danseurs socialistes spécialisés dans les choeurs labaniens est plus 
délicate. Ce genre n'est pas démonstratif comme le cabaret ou la danse expressionniste de Hans 
Weidt. Il est essentiellement abstrait. A cause de son autonomie langagière, ses usages 
politiques dans les manifestations des partis de gauche ont déjà soulevés des débats à l'époque 
de Weimar. L'arrestation de Jenny Gerz et de son assistante lise Loesch doit se comprendre 
dans ce cadre. Leur cas est complexe. Tout en partageant l'apolitisme artistique de Martin 
Gleisner, elles sont très proches de la sensibilité de Vagit-prop communiste. Cependant, 
contrairement à Hans Weidt qui est poursuivi à cause de ses chorégraphies parodiques, les deux 
danseuses ne semblent pas être directement mises en cause en raison de l'aspect subversif de 
leur danse. En dépit de leur engagement dans la campagne du KPD pour les élections 
législatives de mars 1933, la Gestapo est embarrassée par leur cas. Elle ne sait comment évaluer 
leur spectacle sans parole. Les deux danseuses ne sont finalement pas accusées pour le contenu 
de leurs chorégraphies, mais pour avoir usé d'une "écriture secrète" (Geheimschrit), la 
cinétographie Laban247. Elles sont relâchées quelques semaines plus tard. La Gestapo manque- 
t-elle de preuves tangibles ? Indéniablement, le genre abstrait et sans paroles de la danse chorale 
déconcerte les nazis.
Bien que l'absence de source iconographique en rende l'interprétation difficile, l'étude 
du spectacle du choeur de Halle pourrait éclairer ces ambiguïtés. W emer Koller décrit comme 
suit la chorégraphie : "A Weissenfels, à notre arrivée, la police était déjà dans la salle. Le public 
se pressait, curieux de voir ce qui allait se passer ; il suivit nos danses avec intérêt. Aux 
premières danses en groupe ou seul, annoncées par des titres sans signification, comme Jeu du 
soleil, les policiers ne savaient visiblement pas ce qu'ils devaient faire devant ces mouvements 
sans paroles, uniquement soutenus par une batterie. Ce fut un succès jusqu'à l'entracte ; nous 
avons pu danser sans être dérangés ni interdits (...). A la reprise, le groupe se met à danser une 
vision horrible, sur un rythme provocant de la batterie : La guerre. Des cris de femmes
246 Leurs noms figurent au côté des auteurs marxistes sur les "listes noires" du Front de combat pour la 
culture allemande. Leurs pièces de théâtre sont brûlées lors des autodafés du 10 mai 1933, organisés dans les 
universités allemandes par les étudiants nationaux-socialistes (Hildegard Brenner, op. c i t p. 76, 82). On se 
référera également à l'article de Philippe Ivemel, "La problématique des fonnes de l'agit-prop allemande, ou la 
politisation radicale de l'esthétique", Denis Bablet, op. cit., p. 52-70.
247 lise Loesch, op. cit., p. 86.
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retentissent : "Mon enfant !". Des jeunes chancellent et tombent» en criant : "Le gaz !". Sinon, 
pas un mot. Suivit le Chant de la révolution. Les masses se distinguaient par leurs sarraus 
foncés, les oppresseurs étaient vêtus d’un orange provocant et ne portaient qu’un accessoire, un 
brassard noir-blanc-rouge (...). La scène se déroulait ainsi : un soulèvement des masses est 
étouffé dans l’oeuf et on isole les chefs révolutionnaires en les envoyant aux travaux forcés. 
Puis, alors que les exploiteurs semblaient avoir disparu, les masses se relèvent de leur corvée, 
se réunissent, croyant avoir vaincu et fêtent la victoire en chantant La Marseillaise. Or, les 
ennemis resurgissent au milieu de la masse désunie, dispersée. La corvée continue et les 
vainqueurs triomphent dans une danse pleine d’arrogance et de brutalité. Malgré tout, la masse 
se relève encore une fois du sol, en formant cette fois un bloc solide, sévèrement ordonné. 
Ainsi peut-elle résister au nouvel assaut de la réaction en colère, mieux qu'elle ne l’a fait 
auparavant en groupes dispersés ; d'un pas ferme, au chant de L'Internationale, la masse 
ouvrière unie chasse les oppresseurs de la scène ; ceux-ci se défendent désespérément, mais 
sont irrémédiablement vaincus et chassés de la scène (...). Les applaudissements éclatèrent en
même temps que retentit le coup de sifflet"248. t
'
La structure chorégraphique et la scénographie témoignent selon toute vraisemblance 
d'une politisation du spectacle, et donc d’une rupture avec la tradition labanienne d'abstraction. 
Les procédés de la danse chorale - les formations de groupe, avec notamment la transformation 
de la foule désordonnée en une masse compacte - sont associés ici à ceux du théâtre d'agit-prop 
- l'usage de la parole, le recours à la musique ouvrière, le choix des couleurs, des accessoires et 
des supports musicaux, mais aussi les gestuelles symboliques (la violence des oppresseurs). 
Cependant, le fait que les policiers respectent le déroulement de la chorégraphie jusqu'à son 
terme avant de dissoudre la réunion, tendrait à signifier leur embarras à identifier le contenu 
subversif du spectacle. Il est possible que la description convaincue de Wemer Kôller n’ait pas 
été aussi claire dans la réalité. Ce dernier indique que la partie engagée a été habilement précédée 
d'une longue et innocente introduction. La chorégraphie est donc construite sur une alternance 
de moments de danse pure et de morceaux mimés, plus narratifs. Si le témoignage de Wemer 
Kôller met en évidence les procédés d 'agit-prop, il est probable que la structure générale du 
spectacle ait été plutôt celle d'une danse chorale labanienne.
Cette ambiguïté du message politique de la danse chorale semble confirmée par la suite. 
Peu après leur arrivée à Prague à l'automne 1933, Jenny Gerz e t lise Loesch préparent de 
nouveau une pièce chorale avec un groupe d'étudiants socialistes tchèques et bulgares. Intitulée 
Le canal de la Mer Baltique (Weissmeer Kanal), elle vante la construction par le gouvernement 
soviétique de la liaison entre la Mer Baltique et la Mer Blanche249. Une fois de plus, le
248 Françoise Lagier, op. rir., p. 83.
249 La construction de ce canal par les prisonniers politiques du régime soviétique $e fait dans des conditions 
d’insalubrité telles qu'elle provoquera la mort d’un grand nombre de travailleurs de force. Jenny Gerz et Use
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traitement chorégraphique ne semble pas aussi démonstratif que le titre le laisse entendre. Erwin 
Piscator, qui assiste aux répétitions, leur conseille d'utiliser la parole pour donner plus 
d'efficacité à leur message politique. Mais les danseuses, fondamentalement dévouées au 
choeur labanien, estiment cependant que la danse se suffit à elle-même250. Les remarques du 
metteur en scène traduisent son ancienne méfiance pour le théâtre sans paroles. Comme Hans 
Weidt, il juge que l'art n'a de sens que comme instrument efficace du combat antifasciste.
Si la danse chorale apparaît donc comme une arme de lutte moins efficace que le théâtre 
engagé, elle aura pourtant su déjouer la censure nazie mieux et plus durablement que ce dernier. 
Alors que les troupes du théâtre d'agit-prop sont interdites depuis 1931 en Allemagne251, le 
choeur en mouvement de Halle est encore actif dans le contexte pourtant très tendu de la fin du 
mois de février 1933 : "(...) La presse locale du Parti La lutte de classe (Der Klassenkampf) 
allait bientôt être interdite à Halle ; les réunions électorales couraient le risque d’être 
interrompues au premier mot prononcé. Nous, les danseurs rouges de Halle, nous pouvions 
intervenir avec le choeur en mouvement et un programme complet dans différentes 
manifestations électorales du KPD, à Bitterfeld, un autre soir à Delizsch et pour la dernière fois, 
quelques jours avant l'incendie du Reichstag, au théâtre de la ville de Weissenfels C..)"252.
b. L 'oeuvre de danse, objet insaisissable
L'exemple du choeur labanien de Jenny Gerz et lise Loesch montre en fin de compte 
que le problème de la lisibilité de la danse n'est pas seulement circonscrit à la question de 
l’engagement politique de l’art II soulève la question de la spécificité de la danse en tant qu'art
visuel.
La difficulté que rencontre la Gestapo pour juger le contenu politique du spectacle du 
groupe de Halle n'est pas un phénomène surprenant. Déjà, sous le régime de Weimar, dans les 
premières années d'après-guerre, la police chargée de l'ordre public dans les théâtres ne sait 
quelle attitude adopter face aux comédies de danse de la T a n z b ü h n e  L a b a n .  Le compositeur 
Rudolf Wagner-Régeny, qui écrivit de nombreux ballets pour Rudolf von Laban, se souvient 
de quelques représentations interrompues par la police, en raison du "désordre" que 
provoquaient les scènes inhabituelles de danseurs, transformés en étoiles ou planètes, ou 
accompagnés d'instruments de musique aussi surprenants que des trompettes, des Klaxons,
Loesch ne sont bien entendu pas informées de cette réalité. Elles considèrent au contraire le travail des 
prisonniers politiques comme une oeuvre utile à l'édification du socialisme. C'est le sens qu'elles donnent à leur 
chorégraphie.
250 lise Loesch, Mit Leib und Seele, Erlebte Vergangenheit des Ausdruckstanzes, Henschel, Berlin, 1990,
p.88.
251 Daniel Hoffman-Ostwald, Spezialschule für künstlerische Laienschaffen, laie nt he ater Oberstuffe, 
Materialien zur Geschichte des deutschen Arbeiterstheaters, 1918-1933, Leipzig, Zentralhaus für Kulturarbeit
252 Françoise Lagier, op. c i t p. 82.
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des bouteilles ou des pianos pour enfants (il se réfère aux ballets Montât, Die Gehimoperation 
et Die Planétarium)253. Bien que les principes rigides de la censure théâtrale du second Empire 
aient été abolis depuis 1918, la police détient encore à l’époque le droit d'interdire ou 
d’interrompre une représentation publique si celle-ci dérange l'ordre public254. Or, la tâche est 
d’autant plus arbitraire pour les spectacles de danse qu’ils sont sans parole, voire sans musique. 
Faute de pouvoir saisir le message muet de la danse, la police en revient semble-t-il aux mêmes 
critères moraux que sous le second Empire. Les scandales de Joséphine Baker à Munich en 
1928255 ne diffèrent pas fondamentalement de ceux soulevés dans les années 1910 par les 
premiers danseurs aux pieds nus256. Les arguments employés par la police n'abordent en réalité 
aucunement le contenu chorégraphique des spectacles. Ils se réfèrent essentiellement à des 
preuves matérielles (costumes, accessoires). La mise en scène de la nudité dans les années 1910 
et 1920, comme l’usage des masques satiriques et "l'écriture mystérieuse" en 1933, ont 
finalement ceci de commun qu’ils dépassent, aux yeux de leurs censeurs, les règles du bon sens 
et dérangent la bienséance publique.
L'oeuvre chorégraphique sans statut juridique
Cette difficulté à saisir la nature indicible la danse se traduit directement dans le domaine 
juridique par l'absence de texte définissant la spécificité de l'oeuvre de danse et visant à la 
protéger en tant que telle. En mars 1933, plusieurs associations de danse mènent une action 
commune auprès du ministère de la Justice pour défendre le droit d'auteur des chorégraphes257. 
Elles estiment nécessaire d'apporter quelques modifications au nouveau projet de loi sur les 
droits d'auteur des oeuvres de littérature, d'art et de photographie. L'apport du nouveau texte, 
par rapport à la première loi de 1929258, consiste en une définition plus large des systèmes de 
reproduction des oeuvres de danse. Il n'est désormais plus exigé qu'une chorégraphie soit
253 Rudolf Wagner-Régeny, Aus Begegnungen Rudolf Wagner-Régeny Caspar Neher, Berlin, 
Henscbelverlag, 1968, p. 53. lise Loesch se souvient également que la première de La nuit en juin 1927, a été 
interrompue par des lancés de tommes (Interview d'Ilse Loesch à Berlin, le 8 juin 1995).
254 H,H. Houben, Der ewige Zensor. Längs und Querschnitte durch die Geschichte der Buch* und 
Theaterzensur, Kronberg, Athenäum Verlag, 1926, réédition en fac-similé, 1978, p. 111.
255 Joséphine Bäcker se voit refuser par la direction de la police de Munich, l'accès au Deutsche Theater, 
pour des raisons d'indécence. "Gastspiel Joseftne Bäcker verboten", in journal anonyme, 14 février 1929 ; StdA 
München, Kulturamt, n° 420.
256 A la veille de la première guerre mondiale, la danse jambes et pieds nus sur scène, appelée "danse nue", 
est considérée comme une atteinte à la "sensibilité féminine". Elle est interdite par le paragraphe 138 de la 
Constitution, ainsi que par les contrats d’engagement au théâtre, qui stipulent qu’un acteur a le droit de refuser 
son rôle si un costume indécent lui est imposé ; Dr. I. Seelig, "Der Nackttanz auf der Bühne und das Recht", in 
Ballett-Union, 1914, n° 10, p. 36-37.
257 II s’agit de la Société Anna Pavlova, du Comité artistique de la Ligue des danseurs, de la Société 
allemande pour l’écriture du mouvement et de Mary Wigman en personne ; Dr. Adolf Kraetzer, "Der Rechtschutz 
für Werke der Tanzkunst", in Der Tanz, avril 1933, n° 4, p. 16-17.
258 En 1929, l'avocat Willy Hoffmann demande qu'un paragraphe sur la protection des oeuvres de danse soit 
ajouté au texte de loi sur la propriété artistique ; "Der Urheberrechtschutz der Tanzkunst”, in Schrifttanz, 1929, 
n*3.
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décrite par un texte rédigé, ce qui était le cas jusqu'alors avec les librettos. L'écriture du 
mouvement, dont notamment la cinétographie Laban, est reconnue pour la première fois.
Cependant, ce projet de loi ne redéfinit pas le statut de la danse en tant qu’oeuvre d 'art 
Celle-ci reste entièrement dépendante des catégories de la musique et de la littérature. Ses 
oeuvres ne sont en effet protégées qu'en tant que morceaux musicaux ou textes d'écriture. La 
spécificité de la danse comme moyen d'expression corporel et rythmique n'est pas prise en 
compte. Le problème est moindre pour le genre du ballet. Qu'il soit une oeuvre en soi, ou un 
intermède dans un opéra, il est toujours construit selon un schéma narratif inspiré du répertoire 
musical. Quand bien même les maîtres de ballet ont recours à des procédés de mise en scène 
modernes inspirés des réformes du théâtre, les règles de la scène traditionnelle ne sont pas 
encore bouleversées par l'abstraction. La question se pose en revanche clairement pour la 
chorégraphie moderne. Avec quelle partition protéger une danse sans musique ? Avec quel 
libretto protéger une chorégraphie dont le propos ne se dit qu'en gestes et n'incarne ni 
personnages, ni histoire ?
Certes, la cinétographie Laban répond parfaitement aux nouveaux besoins de la 
chorégraphie moderne. Celle-ci possède désormais sa propre mémoire. Quel que soit le genre 
d'une chorégraphie, ses références musicales, son contexte narratif ou son degré d'abstraction, 
il est possible d'en restituer le déroulement chorégraphique dans les moindres détails. 
Cependant, contrairement au solfège pour ce qui concerne la musique, la cinétographie n'est 
pas un moyen de création, mais seulement un outil de reproduction.
Se pose donc véritablement le problème du statut spécifique de l'oeuvre de danse. Car 
l'essence de la danse n'est pas dans ses textes, mais bien dans le mouvement lui-même, incamé 
par un danseur. Le nouveau projet de loi ne répond pas plus qu'auparavant à cette question. Si 
l'oeuvre du chorégraphe, à savoir le texte précis du déroulement chorégraphique, est protégée 
juridiquement, sa réalisation scénique, en revanche, ne l'est pas. Le travail de collaboration 
entre l'auteur-créateur et le danseur-reproducteur n'est pas pris en compte. Les chorégraphes 
n'ont donc toujours aucun recours pour protéger leurs oeuvres du plagiat, largement répandu 
dans le courant moderne depuis la fin des années 1920.
Les révisions juridiques demandées par les associations de danse en avril 1933 visent 
précisément à résoudre ces problèmes. Elles demandent à ce que soient reconnues par la loi non 
seulement l'autonomie langagière de la danse, mais aussi la légitimité de son existence comme 
oeuvre scénique. Elles proposent pour cela que les oeuvres de danse ne soient plus soumises à 
la catégorie juridique des "oeuvres de littérature", mais soient reconnues en tant que telles dans 
celle des "oeuvres d'art", aux côtés de la musique et des beaux-arts.
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Ce statut juridique» quelque peu fantôme, souligne en définitive la place secondaire 
qu'occupe la danse dans la hiérarchie des arts en Allemagne. La tradition classique n'a pas été 
un élément central du patrimoine culturel allemand durant les siècles précédents259. La réflexion 
musicale, vivante et riche, n'a pas eu son équivalent dans l'art chorégraphique. Les oeuvres 
théoriques sur la danse ont été le fait de chorégraphes français, russes et italiens depuis la 
Renaissance260. Le genre moderne a donc d'autant plus de difficulté à se faire reconnaître sous 
Weimar qu’il a peu d'antécédents. En dépit du renouveau créatif qu'il provoque, il porte 
toujours le poids des anciennes dépendances du ballet, l'image d'un art au service de la 
musique.
Ces faits pris dans leur ensemble peuvent expliquer en partie pourquoi la danse échappe 
à la censure des arts dans les premiers m ois de la dictature hitlérienne. Certes elle est 
représentée à partir d'avril 1933 dans le Front de combat pour la culture allemande de 
Rosenberg261. Le gymnaste Rudolf Bode est nommé chef national du Groupe d’éducation 
corporelle et de danse (Fachgruppe fur Korperbildung und Tanz). Néanmoins, ce dernier n'est 
qu'une sous-catégorie de la section des beaux-arts262 et Rudolf Bode n’y exerce en apparence 
aucune censure. Ce n’est pas lui mais la Gestapo qui est à l'origine de l'interdiction des 
mouvements de culture corporelle socialistes, comme l'Association des Amis de la nature263. 
Les commissions de censure du Front de combat, chargées d'établir les listes noires des 
écrivains m arxistes et juifs ou d 'organiser les expositions infamantes de la peinture 
expressionniste ne prennent pas en considération la danse264. On ne trouve pas en Allemagne, 
comme il existe en Union soviétique depuis 1929, d'index du répertoire du ballet, qui classe les 
ballets en catégories idéologiques, allant des "meilleures’’ oeuvres, aux oeuvres à censurer265. 
Les dénonciations que l'on peut lire dans la revue du Front de combat, Kultur-Wacht, ou dans 
Die Musik, concernent essentiellement les productions intellectuelles de la culture, la littérature, 
le théâtre, l'histoire de l'art, la critique journalistique, et la musique. Les critères de censure ont 
été déterminés pour ces dernières lors du passage des nazis au gouvernement de Thuringe en 
1930.
259 Un chorégraphe allemand, Paul Taglioni (1808-1884), a eu un certain renom à l'opéra impérial de Berlin 
au XIXe siècle (Martha Bremser, International Dictionary of Ballet, Detroit, Londres, Washington, Sl James 
Press, 1993, vol. 2, p. 1376). Généralement, la plupart des artistes engagés à l'opéra venaient d'Italie (Bronislaw 
Horowicz, "L'opéra en Allemagne et en Autriche", in Guy Dumur (dir.), Histoire des spectacles, Paris, 
Gallimard, Encyclopédie de la Pléiade, p. 817).
260 On consultera à ce sujet les ouvrages de Susan Au. Ballet and m odem  dance, Londres, Thames and 
Hudson, 1988, 214 p., et de Claudia Jeschke, Tanzschriften, ihre Geschichte und Methode, Bad Reicbenhall, 
Comes Verlag, 1983.
261 Ce sujet sera traité dans le chapitre suivant.
262 in Der Tanz, avril 1933, n° 4.
263 B A Koblenz, R 58, Gestapo, "Touristen verein-Die Naturfreunde".
264 Hildegard Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspero, 1980 (Reinbeck bei 
Hamburg, Rowohlt, 1961), p. 61-82.
265 Horst Koegier, "Der russische Ballett-Oktober", in Das Tanzarchiv, août 1969, n° 3, p. 68.
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Apparemment donc, la danse n'est pas au centre de la révolution nationale-socialiste du 
printemps 1933. Art visuel, sans trace matérielle, elle est trop insaisissable pour être rangée 
dans la catégorie des arts engagés. Sa tendance moderne n'est pas non plus suffisamment 
ancienne, pour que ses représentants soient associés aux groupes des artistes révolutionnaires 
de novembre 1918266. Le "bolchevisme culturel", dont les groupes du Front de combat 
accusent l’avant-garde de Weimar, ne concerne donc pas la danse. Elle n'occupe pas non plus 
une place suffisamment décisive dans la vie culturelle allemande pour être accusée 
"d'impérialisme ju if’. A leur arrivée au pouvoir, les nazis semblent ne disposer d'aucun critère 
de jugement idéologique pouvant s'appliquer à cet art
c. L a danse à l 'éca rt des autodafés
La danse a pourtant été intimement liée sous Weimar à la vie des autres arts. Les écoles 
Wigman et Palucca à Dresde sont, durant les années 1920, de hauts lieux de rencontre des 
peintres marqués par l'expérience expressionniste. H est saisissant de constater que la plupart de 
ces artistes sont parmi les premiers à voir leurs oeuvres frappées du sceaux de 
’’dégénérescence". Déjà, en 1930, parmi les soixante-dix oeuvres confisquées du Musée du 
château de Weimar par le gouvernement nazi de Thuringe, on compte les tableaux du Blaue 
Reiter, de Paul Klee et Wassily Kandinsky, mais aussi ceux d'Otto Dix, d'Emil Nolde et des 
peintres de Die Brücke. Ces mêmes artistes figurent en première place des "expositions de la 
honte" du printemps et de l’été 1933. Le Front de combat pour la culture allemande, fondé en 
1929 par Rosenberg, est le principal organisateur de ces expositions aux titres évocateurs, telles 
à Stuttgart "L’esprit de novembre au service de la subversion", ou à Dresde, "Reflet de la 
décadence". En 1937, l'exposition de "L'art dégénéré" de Munich achève la mise en accusation 
publique de l'art moderne. Elle se double de la saisie dans tous les musées d'Allemagne, "de 
toutes les oeuvres de l'art décadent d'Allemagne depuis 1910", ordonnée par Adolf Ziegler, 
président de la Chambre des beaux-arts du Reich. Les Musées de Dresde fournissent à eux 
seuls 896 pièces. Ce butin sera vendu à l'étranger en 1938, ou brûlé le 20 mars 1939 à 
Berlin267.
La censure des cercles artistiques proches de la danse
Ceux que l'art de Gret Palucca et de Mary Wigman aura inspirés sont les principales 
victimes de cette épuration. Lasar Segall, proche de la Sécession de Dresde et du Groupe 
Novembre de Berlin, est l'un des premiers à découvrir le talent de Mary Wigman, lors de ses
266 Hildegard Brenner, op. cir., p. 39-60.
267 Hildegard Brenner, op. cit., p. 57,64-65,168,170.
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débuts à Dresde en 1919. Avec son ami, W ill Grohmann, mécène et écrivain d'art, ils 
l'introduisent auprès des cercles de l'avant-garde268. Par la suite, Lasar Segall invite aussi Gret 
Palucca chez ses amis expressionnistes, le metteur en scène Berthold Viertel et l'écrivain 
Hasenclaver269. Installé depuis 1924 au Brésil, il n’en est pas moins dénoncé en 1933 comme 
"artiste dégénéré" dans l'exposition "Le ju if étemel" du Musée allemand de Munich270. Ernst 
Ludwig Kirchner, ancien du cercle de Die Brücke, est l'hôte de Gret Palucca et de Mary 
Wigman lors de l'Exposition internationale de Dresde de 1926. De son passage chez Wigman, 
il se souvient : "Ces moments où j'ai pu dessiner à cet endroit étaient stimulants pour moi, et la 
figure sympathique de cette femme qui se battait pour l'art dans l’Allemagne prude me revient 
souvent à l'esprit"271. Il rencontre chez elle une recherche identique à la sienne : l'aspiration à 
une beauté définie par la nécessité intérieure. De nombreuses lithographies témoignent de son 
passage fructueux. On évalue à 639 le nombre de ses oeuvres confisquées en 1937 dans les 
musées allemands. Il se suicide un an plus tard272.
Le peintre et sculpteur italien Emesto de Fiori, hôte régulier de la Galerie Flechtheim, est 
connu pour ses portraits de personnalités célèbres - M arlène Dietrich, Greta Garbo, 
Hindenburg. Il consacre un bronze à Mary Wigman au milieu des années 1920 et s'intéresse au 
style de Marianne Vogelsang, danseuse chez Palucca273. Il émigre au Brésil en 1936274. Ses 
oeuvres sont confisquées un an plus tard. O scar Kokoschka, professeur à l'Académie des 
beaux-arts de Dresde entre 1919 et 1924, est introduit auprès de Gret Palucca par ses étudiants 
Hilde Goldschmidt, Karl Gotsch et Hans Meyboden, eux-mêmes élèves à l'école Palucca. Le 
peintre, fasciné par les métamorphoses du corps, demande à Hilde Goldschmidt de tenir un 
journal quotidien de dessins sur la chorégraphe. H donne une importance particulière aux études 
de nus dans ses cours à l'Académie275. Hilde Goldschmidt s'en souvient : "Chez Oskar 
Kokoschka, (le modèle) n'était pas un modèle payé qui était dessiné dans n'importe quelle 
pose, c'était un être féminin, dont il fallait faire sentir, voir et représenter la beauté. Par des 
mouvement légers e t des tours, il décelait les rapports entre le corps et l'espace, la 
transformation des formes ; c’était une sensation toujours nouvelle, lorsqu'elles oscillaient entre
268 AK der DDR, "Gespräche und Fragen. Maiy Wigman" (interview de Gerhard Schumann), in Positionen 
zur Vergangenheit und Gegenwart des modernen Tanzes, Laban, Wigman, Palucca, Weidt, Rudolf, Schilling, 
Arbeitsheft n° 36, Berlin, Henschel, 1982, p. 43-44.
269 Catalogue de l'exposition du Kupfersicht-Kabinelt, "Palucca erinnert sich an ihre Begegnung mit 
Künstlern" (interview de Hans-Ulrich Lehman et Werner Schmidt), in Künstler um Palucca, Ausstellung zu 
Ehrung des 85. Geburtstages, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, 1987, p. 26.
270 François Aubral, Jean-Michel Palmier, Anthony Rowley, Pierre Vallaud, Jean-Noöl von der Weid, Van  
dégénéré, une exposition sous le Ille Reich, Paris, Jacques Bertoin, 1992, p. 53.
271 Karl Guibrod (dir.), "Lieber Freund...", Künstler schreiben an Will Grohmann, Cologne, Dumont 
Dokumente, 1968.
272 François Aubral, op. cit., p. 72.
273 Laurent Ferec, T in  Fuss der spötisch lächelt, eine Hand die weinen kann”, Studien zum Ausdruckstanz 
Mary Wigman, Maîtrise d'allemand, Université de Paris IV Sorbonne, Berlin, 1983.
274 Werner Röder, op. cit.
275 Catalogue de l'exposition du Kupfersicht-Kabinett, op. cit., p. 26.
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l'ombre et la lumière"276. Près de 400 de ses oeuvres sont confisquées dès 1934. Il émigre à 
Londres277.
Les peintres du Bauhaus, Paul Klee, Wassily Kandinsky et le photographe Moholy- 
Nagy partagent des affinités artistiques avec Gret Palucca. Us sont introduits dans son studio 
par son mari, Friedrich Bienert, le fils de la collectionneuse Ida Bienert, mécène incontournable 
de l'art moderne en Allemagne278. Les sauts de la danseuse sont le thème de nombreuses 
études photographiques et de croquis, dits "dessins analytiques". Les peintres retrouvent dans 
son style simple et dynamique une volonté d'épuration de la forme, proche de leurs 
préoccupations. Le Bauhaus est la première institution à être attaquée par les nazis dès 1930 à 
Weimar : dans leur chasse aux peintures indésirables, on trouve, entre autres, les fresques 
murales du Musée de Weimar, réalisées par Oskar Schlemmer, l'auteur du Ballet triadique. 
Après la fermeture définitive du Bauhaus, suite à la "loi du 7 avril 1933 sur le redressement de 
la fonction publique", Wassily Kandinsky part le premier, dès l'été 1933. Paul Klee rejoint la 
Suisse en décembre après avoir été dépossédé de ses biens. Moholy-Nagy se réfugie en 
Hollande en 1934279. Otto Dix, professeur à l’Académie de Dresde depuis 1926, devient 
également un familier de Gret Palucca, par l'intermédiaire de Friedrich Bienert II participe avec 
sa femme à toutes les fêtes de l'école280. Il peint des portraits des élèves, notamment, l'un sur 
fond jaune de Marianne Vogelsang et l'autre de Tamara Danischewski, avec un iris. Chassé lui 
aussi de son professorat, il est interdit d'exposition en 1934. Plus de 260 de ses oeuvres sont 
confisquées281.
De ces amitiés croisées et affinités artistiques, les danseuses modernes semblent rester 
les seuls témoins en Allemagne, quelques mois seulement après l'arrivée des nazis au 
pouvoir282. Ni les danseuses, ni leurs chorégraphies ne semblent touchées par le fléau de la
276 Joseph Paul Hodin, Spuren und Wege. Leben und Werk der Malerin Hilde Goldschmidt, Christian 
Verlag.
277 François Aubral, op. cit., p. 85.
278 Catalogue de l'exposition du Kupfersicht-Kabinett, op. cit.. p. 18-22. L'école Palucca publie 
annuellement des Prospectus A, ƒ/., Ul. ou IV., au milieu des années 1920, dans lesquels sont présentés une 
revue de presse, des photographies de Gret Palucca, ainsi que les dessins analytiques de Wassily Kandinsky et des 
textes des peintres du Bauhaus.
279 Wemer Rôder, op. cit.
280 Catalogue de l'exposition du Kupfersicht-Kabinet, op. cit., p. 28.
281 François Aubral, op. cit., p. 128.
282 Le sculpteur Georg Kolbe et le peintre Emil Nolde font toutefois exception. L'atelier de Georg Kolbe 
reste sous le nazisme un haut lieu de rencontre artistique. Le style du sculpteur, qui tend à l'épuration des lignes 
et à l'idéalisation du corps, répond aux critères de l'art nordique recherché par le régime. La situation d'Emil Nolde 
est plus complexe. Bien que le peintre soit favorable au régime nazi, la valeur artistique de son oeuvre est l'objet 
d'un long débat entre Joseph Goebbels et Alfred Rosenberg. Le jugement réactionnaire du chef du Front de 
combat finit par l'emporter. Les tableaux du peintre sont confisqués des musées en 1937 et présentés à 
l'exposition sur "l'art dégénéré" de Munich. Lui-même obtient en 1941 une interdiction d'exposer et de vendre. 
Cependant, il continue de peindre jusqu’à la fin de la guerre dans son atelier de Seebüll sur la mer du Nord ; in 
Christian Zentner, Friedemann Bedürftig, Das grosse Lexikon des Dritten Reiches, Munich, Südwest Verlag, 
1985.
XII. Gret Palucca, 1925 ; W assily K andinsky, Drei Gebogene, die sich in einem Punkt treffen.
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"dégénérescence". Les programmes de l'année 1934 sont aussi variés que ceux de la saison 
précédente. Leur qualité est même louée à l'étranger dans les pages des Archives Internationales 
de la Danse, où de longues rubriques sont consacrées aux succès d’Yvonne Georgi, de Valeria 
Kratina, de Harald Kreutzberg et d'Aurel von Milloss, ainsi que de Gret Palucca et de Mary 
Wigman.
On assiste donc à ce paradoxe que la danse moderne n'est pas censurée en tant qu'art 
moderne. Comment comprendre dès lors que les "nus bleus" de la peinture expressionniste 
soient condamnés, alors que celles qui ont incarné ces mêmes "nus bleus" par la danse 
poursuivent leur course libre ? Pourquoi aucun lien n'est-il établi entre la vision intérieure de la 
peinture expressionniste - ces corps déformés qui font jaillir les dessins de l'âme - et les visions 
saturées d'émotion de la danse ? Les corps peints révèlent-ils dans leur pause des effets 
subversifs que cache le mouvement continu ? Les corps réels des danseuses sont-ils plus 
harmonieux que ceux que dévoile la peinture ? Comment comprendre ce procès fantôme, où les 
accusés seraient des portraits, et le public serait composé de leurs modèles ?
La question de la spécificité de la danse, d'une part, et de son image, d'autre part, sont 
les deux principales raisons qu'il faut invoquer pour expliquer l'exception que constitue la 
danse moderne. La danse moderne produit des oeuvres d'art immatérielles. Il n’y pas d'oeuvres 
à brûler ou à confisquer. Les oeuvres de danse sont à la fois immatérielles et inséparables de 
ceux qui les incarnent283. Elles n'existent que comme événement ponctuel, le temps d'un lever 
de rideau. Leur mémoire est exclusivement corporelle. Elle émerge par un lent processus 
d'apprentissage et disparaît avec la disparition des corps. Les oeuvres de danse n'ont pas 
d'existence autonome, comme la plupart des autres oeuvres d'art.
Ceci est d'autant plus vrai que le style moderne est encore proche de sa genèse. Sans 
relais institutionnel national, ni codification académique, il ressemble moins à un style propre 
qu'à une multitude de mouvances inspirées par tel ou tel chef de file. Son apprentissage relève 
en cela moins de l'enseignement que de la transmission initiatique entre un maître et son 
disciple. La danse moderne semble à l'époque plus proche du credo primitif de Mary Wigman 
que de celui, scientifique, de Rudolf von Laban. Les projets d'académie de danse des congrès 
de la fin des années 1920 sont restés sans aboutissement
La cinétographie Laban, de même, est encore trop neuve pour qu'il soit possible de 
constituer un patrimoine chorégraphique. L'essor du cinéma, et notamment du film culturel, est 
trop récent pour qu'une entreprise d'archivage systématique des spectacles de danse soit
283 Pour la question de la spécificité de la danse et de ses oeuvres, cm se référera aux chapitres "L'indicible" et 
"L'indéfinissable" de l'ouvrage dirigé par Jean-Michel Guy, Les publics de la danse, Paris, La documentation 
française, 1991, p. 257-279,286-307.
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envisageable. Seul un nombre infime de films témoigne du renouveau chorégraphique des 
années 1920. La danse moderne est en définitive dépourvue de patrimoine matériel. De son 
passé» ne restent que ses costumes» livres et photographies. Quand bien même les censeurs 
nazis voudraient condamner cet art» ils ne pourraient s'attaquer qu'à ses atours extérieurs. Par 
sa spécificité immatérielle, la danse échappe donc à toute tentative de destruction. Elle est plus 
que jamais, au début des années 1930, un art du présent.
Le prim itivism e dans la danse : une force de renaissance
D'autre part, la danse moderne se distingue de la peinture par son image. A cette 
époque, on ne retrouve pas dans la danse le dualisme qui anime les corps de la peinture 
expressionniste, déchirés entre la sécheresse de la civilisation technique et l'appel nostalgique 
de I’Eden perdu. Les danseurs ont depuis longtemps pallié les maux de la vie moderne grâce au 
principe de l'harmonie trinitaire du corps, de l'âme et de l'esprit. Le mouvement dynamique, ou 
élan vital (Schwung), symbolise pour eux la reconquête des forces créatrices sur le monde 
matériel. C'est pourquoi l'expression de l'irrationnel dans la danse n’est pas considérée comme 
une forme de démence, mais, au contraire, comme une libération des corps, prisonniers 
séculaires du rationalisme et de la morale religieuse. L'image qui domine en 1933 dans la danse 
moderne, est celle d'un art porteur de forces de renaissance.
En témoignent deux articles étonnants consacrés au thème du primitivisme dans la 
danse284. Le premier, signé par Eva Bylda, prend exemple sur le phénomène de la transe dans 
les peuples du sud. La force qui se dégage des danses des Derviches, des rituels des 
Camerounais, des Arabes de Palestine, ou encore des Balinais, est présenté comme un modèle 
culturel à suivre. Parce que les légendes des princes et des princesses ne jouent plus leur 
fonction de mythe collectif dans les peuples du nord, elles doivent être remplacées. Le second 
article, écrit par l'écrivain pro-nazi Rudolf Sonner285, compare l'usage des masques dans la 
danse moderne à celui des danses masquées des cultes primitifs. L'auteur constate également 
que les liens mystiques ont disparu de la civilisation occidentale et estime que Rudolf von Laban 
et Mary Wigman sont parvenus à en restituer une parcelle. Il distingue leurs danses de celles 
des "danses expressionnistes" en ce qu'elles atteignent une dimension impersonnelle et non 
pathétique, analogue à celle exprimée par les masques primitifs. On assiste donc à une véritable 
inversion des valeurs. Tandis que le primitivisme de la peinture expressionniste est condamné
284 Rudolf Sonner, "Tanzmaske-Maskentanz", in Der Tanz, septembre 1933, n° 9, p. 4-6 ; Eva Bylda, 
Tanzrausch", in Der Tanz, n° 12, décembre 1933, p. 7-8.
285 Rudolf Sonner, conseiller à la Chambre musicale du Reich, est fauteur de nombreux articles sur 
l’interprétation raciale de la musique et notamment de la musique de danse. Il défend depuis les années 1920 l'idée 
que la dimension extatique de la danse moderne peut contribuer à rendre à la culture allemande sa dimension 
communautaire. Il distingue pour cela le rythme organique et régénérateur de la danse moderne, du rythme 
syncopé et destructeur de la musique de jazz. Rudolf Sonner, Musik und Tanz. Vom Kulttanz zum Jazz, Leipzig, 
Quelle und Merer, 1930.
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pour son influence maladive et destructrice, le primitivisme rythmique est vu, au contraire, 
comme le moyen de restaurer l'accès à la nature idyllique286.
On assiste à une dissociation analogue dans le domaine de la musique de danse. Alors 
que le "jazz-nègre" est condamné à la radio au printemps 1933 et que son usage est interdit dans 
la danse de société287, la musique de danse n'est pas inquiétée. Hans Hasting, Cari Orff et 
Friedrich Wilckens continuent de composer de la musique de percussion pour accompagner les 
chorégraphies de Mary Wigman, de Dorothée Günther et d'Harald Kreutzberg288. Le rythme 
syncopé du jazz et ses mélodies dissonantes sont interprétés comme une manifestation de 
sauvagerie, contraire à la conception d'organicité de la musique allemande. En revanche, la 
musique de percussion, qui traduit également un "retour aux formes primitives", est considérée 
comme une expression authentique de l’âme populaire289. Ce courant particulier de la musique 
contemporaine échappe lui aussi à la censure nazie290. Wemer Egk et son maître Cari Orff 
approfondissent tout au long des années 1930 ces rapports spécifiques entre la composition 
moderne et la danse. Le régime leur commandera de nombreux ballets pour ses manifestations 
culturelles291.
286 Sur le rapport des nazis au corps, voir le chapitre "Fascism and Sexuality", in George L. Mosse, 
Nationalisai and Sexuality. Respectabiliiy and Abnormal Sexuality in Modem Europe* New York, Horward 
Fertig, 1985, p. 153-180.
287 "Verbot von Nigger-Jazz im deutschen Rundfunk”, in Der Tanz* novembre 1935, n° 11, p. 24-25.
288 Hans Hasting donne par exemple, durant le stage de l'été 1933 de l'école Wigman, un cours sur "la 
théorie et la pratique de l'accompagnement moderne de danse", in Der Tanz, mai 1933.
289 Alfred Schlee souligne l'évolution spécifique de la musique de percussion dans la danse et ce besoin 
d'exotisme, dans son article, "La musique de danse en Allemagne", in Les Archives Internationales de la Danse, 
15 JC. 1933, p. 158-160. A propos de la musique de percussion, notamment celle de Cari Orff, on consultera les 
ouvrages de Fred K. Prieberg. Musik im NS-Staat* Francfort, Fischer Taschenbuch Verlag, 1982, p. 324-328, de 
Louis Dupeux, Histoire culturelle de TAllemagne. 1919’J960* Paris, PUF, 1989, p. 220, et de Lilo Gersdorf, 
Carl Orff* Rowohlt. Reinbeck bei Hamburg, 1977,152 p.
290 Sur ce sujet, on consultera l'ouvrage de Michael H. Karter, Different Drummers. Jazz in the Culture of 
Nazi Germany, New York, Oxford University Press, 1992, 275 p.» et le chapitre "l'ait musical allemand : 
l'exaltation entre la musique mineure et la grande musique" de Peter Reichel, in La fascination du nazisme, Paris, 
Odile Jacob, 1993, p. 316-325.
291 Cari Orff et son élève Wemer Egk composent la musique de Olympische Jugend* le jeu d'ouverture des 
Olympiades de Berlin de 1936, chorégraphié par Harald Kreutzberg, Gret Palucca et Mary Wigman. Cari Orff 
publie régulièrement durant les années 1930 aux éditions Schott de Munich les cahiers du Orff-Schulwerk, son 
orchestre de percussions de l'école de Dorothée Günther. Il met en scène Carmina Burana à Leipzig en 1943 avec 
Mary Wigman (Fred K. Prieberg, op. cit.). En 1942, Wemer Egk dirige la musique du ballet-oratorium 
Columbus à Francfort, ainsi que Joan von Zarrissa à l’Opéra de Paris, avec le chorégraphe Serge Lifar et les 
danseuses-étoiles, Solange Schwarz et Yvette Chauviré (Emst Krause, Wemer Egk* Oper und Ballett* Berlin, 
Henschelverlag, 1971). 11 faudrait également citer Rudolf Wagner-Régeny, ancien compositeur de Rudolf von 
Laban, qui met en scène Der zerbrochene Krug à Berlin en 1936, avec la chorégraphe Lizzie Maudrik et le 
dirigeant Herbert Trantow, lui même, ancien compositeur de Gret Palucca (Rudolf Wagner-Régeny, Rudolf 
Wagner-Régeny-Caspar N eher, Begnegungen* Berlin, Henschel, 1968).
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Les débats des d irigean ts  nazis su r l 'a r t  m oderne
Comment situer le cas spécifique de la danse dans le débat majeur sur la censure de l'ait 
moderne, qui oppose Goebbels et Rosenberg entre 1933 et 1937292 ? Ce conflit porte 
essentiellement sur des enjeux de pouvoir entre le Ministère de la Propagande et le NSDAP, 
chacun des deux personnages voulant s'octroyer la direction générale de la politique culturelle 
du régime. Rosenberg défend la ligne de l'anti-modernisme national-populiste, qu'il a définie 
depuis la fin des années 1920 au sein du Front de combat pour la culture allemande et qu’il 
entend imposer aux nouvelles organisations culturelles du NSDAP. Mais, au printemps 1933, 
au moment de sa nomination à la tête du Ministère de la Propagande, Goebbels conteste cette 
politique. Il espère à son tour imposer son pouvoir, en prenant la défense du courant de 
"l'expressionnisme national", que revendiquent les étudiants de la Ligue nationale-socialiste, 
opposés à la persécution de Nolde, Barlach et des peintres de Die Brücke. Ce courant est 
soutenu par un certain nombre de critiques d'art et d'écrivains, notamment Alois Schardt, le 
directeur de la Galerie nationale de Berlin, et Gottfried Benn, vice-président de la Chambre de 
littérature du Reich. Ces derniers tentent d ’intégrer l'art moderne au nouveau régime, en 
l'interprétant dans le sens d'un art national allemand et prophétique. La revue Kunst der Nation, 
dirigée par Otto Andreas Schreiber et placée sous la protection de Goebbels, permet de suivre 
entre l'automne 1933 et 1935 les dernières manifestations de l'art moderne sous le nazisme, 
ainsi par exemple, les expositions de janvier et février 1934 consacrées respectivement aux 
oeuvres de Nolde, Feininger et Barlach, et à Taéropeinture futuriste italienne”. Rosenberg ne 
manque pas à chaque occasion d’organiser de violentes campagnes de dénonciation dans le 
Völkischer Beobachter. Hitler tranche lors du congrès du Parti du mois de septembre 1934. 
Bien qu'étant plus proche des goûts de Rosenberg, il condamne tout autant les corrupteurs 
modernistes que les nostalgiques de l’art germanique. Ce procédé qui laisse finalement ouverte 
la question de la politique artistique du Troisième Reich, permet surtout au chancelier de 
maintenir son pouvoir sur les deux personnages. La ligne Rosenberg finit par prendre le dessus 
au lendemain des Jeux olympiques, grâce au processus de radicalisation de la politique 
intérieure et extérieure du régime. En juillet 1937, la double exposition d’art allemand et d’art 
dégénéré de Munich m et fin aux dissensions sur l'art moderne. Goebbels abandonne alors sa 
politique de dirigisme modéré et se range derrière le radicalisme de Rosenberg.
La danse moderne, une fois de plus, semble faire preuve d'originalité dans ce débat 
Elle est non seulement mise à l’honneur dans les pages de Kunst der Nation, et reconnue pour
292 On consultera à ce sujet les ouvrages suivants : Hildegard Brenner, La politique artistique du national- 
socialisme, Paris, Maspero, 1980, p. 101-136 ; Louis Dupeux, Histoire culturelle de l'Allemagne, 1919-1960, 
Paris, PUF, 1989, p. 193-204 ; Peter Reichel, La fascination du nazisme, Paris, Odile Jacob, 1993, (Cari 
Hanser Verlag, 1991), p. 75-92 ; Lionel Richard, Le nazisme et la culture, Bruxelles, éditions Complexe, 1988, 
(Paris, Maspero, 1978), p. 111-117.
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son authenticité germanique, mais elle est également intégrée, sans l'ombre d'une menace, dans 
les réseaux réactionnaires du Front de combat pour la culture allemande. Cet art semble donc 
suivre une voie particulière, non exempte de paradoxes. Bien qu'issue d'une avant-garde 
weimarienne particulièrement exposée, elle échappe en grande partie à la censure, et, bien que 
fondamentalement moderne dans son contenu et dans sa forme, elle semble satisfaire aux 
canons de la réaction et/ou de la révolution nationale-socialiste.
Quelques détails sur les discussions de couloir autour de la tournée de Kurt Jooss en 
Allemagne confirment ces observations. Le 31 août 1933, le Dr. Otto Richter, de l'Union des 
scènes allemandes {Deutsche Bühnenverein), adresse un courrier au ministre d'État de 
Rhénanie, le Dr. Leers, dans lequel il soutient la tournée de Kurt Jooss en Allemagne. D donne 
son avis sur sa dernière chorégraphie, La table verte : "Je fais partie moi-même des grands 
admirateurs de cette performance unique (...). Parce que l'art de Jooss est le fruit d'une 
philosophie et d'une sensibilité purement allemandes, je  regretterais personnellement infiniment 
si Jooss et son groupe de danse étaient bannis à l’étranger uniquement à cause d'une position 
hostile envers la personne de Cohen"293. Il se range néanmoins derrière l'avis du Dr. 
Reismann-Grone, le maire de la ville et le responsable régional du Front de combat, qui estime 
que le chorégraphe doit se séparer de son musicien juif, Friedrich Cohen, s'il veut se produire 
en Allemagne à l’automne 1933. Or, le Dr. Reissmann-Grone, qui semble favorable à la 
tournée, est depuis le début des années 1920 l'un des initiateurs du courant hostile à l'art 
moderne. Directeur de la maison d'édition de son nom, il a notamment été l'éditeur de la revue 
culturelle H ellw eg , l'une des premières revues du courant völkisch à s'être opposée 
ouvertement à la musique atonale, au jazz et à l'influence des compositeurs juifs en 
Allemagne294. Il contribue au printemps 1933 au renvoi des directeurs du Musée Folkwang, 
qu'il accuse avec la Galerie Flechtheim de former "le plus grand réseau bolchevique 
d 'A llem agne"295. Cette attitude révèle que l'art de Kurt Jooss n'est pas assimilé à  la 
traditionnelle vision nazie de l'art moderne, à savoir un art atteint de dégénérescence sous 
l'influence du judaïsme et du communisme. Au contraire, il est loué pour sa "pureté" 
allemande. Ce point de vue n'est pas éloigné de celui du journaliste Alfred Brasch qui, dans un 
article paru en février 1934, considère le départ de la compagnie Jooss comme une trahison 
patriotique.
293 "Ich selbst gehöre zu den grössten Bewunderern dieser einzigartigen Leistung (...). Da die Jooss'scfae 
Kunst unzweifelhaft die Frucht rein deutscher Philosophie und deutschen Empfindens ist, würde ich persönlich 
unendlich bedauern, wenn Jooss und seine Tanzgruppe wegen einer feindlichen Einstellung gegenüber der Figur 
Cöhen's lediglich auf das Ausland verwiesen würden” ; BDC, RKK, Dossier Kurt Jooss, n° 2200/0256/12.
294 BDC, RKK, Dossier Rolf Cunz, n° 2100/0048/06.
295 Courrier du Dr. Reissmann-Grone à Hans Hinkel, daté du 29 mai 1933 ; BDC, RKK, Dossier Kurt 
Jooss, n° 2200/0256/12.
On aboutit en définitive à ce constat : en 1933, la danse moderne et la peinture moderne 
sont perçues de façon très différente par leurs observateurs. La danse n'est pas perçue comme 
une décadence, mais comme une renaissance. Son style n'est pas assimilé à l'expressionnisme 
et à ses déformations mystiques. On retrouve cette ambivalence de l'ancrage culturel de la danse 
dans les attitudes même des danseurs. Quelques danseuses juives de l'école Wigman, Else 
Dublon, Julia Marcus, Paula Padani, sont les premières étonnées de constater que leurs 
professeurs ne prennent pas, comme elles, la route de l'exil. Leur stupéfaction confirme la 
puissance des liens qui existent entre la danse et la modernité artistique, honnie des nazis296. 
Mais l'attitude de la majorité des danseurs prouve aussi qu'une autre voie semble possible pour 
la danse moderne en Allemagne. Les stages d’été des écoles Günther, Palucca et Wigman 
figurent en bonne place dans les pages publicitaires de la revue D ie Musik, à la suite des listes 
d'auteurs, de metteurs en scène et de musiciens censurés297. La danse, parce qu’elle est 
insaisissable, autorise toutes les métamorphoses.
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2. L a m ém oire de la danse en exil
Ce qui est en jeu dans les scissions du milieu de la danse en 1933, c’est bien en 
définitive son interprétation. Chaque départ, celui des artistes engagés, des cabaretistes et des 
peintres expressionnistes, comme chaque consentement, passif ou déclaré, face aux nouvelles 
normes, pose la même question : de quelle modernité les uns et les autres se disent-ils porteurs 
? Y aurait-il des modernités de la danse, celle cosmopolite des années 1920, et celle, autarcique, 
des années 1930 ? La modernité de la danse de la révolte de l’individu et celle du conformisme 
des masses ou de l'apolitisme et celle de l'engagement ? Toutes ces tendances sont présentes 
simultanément dans les cercles de la danse de Weimar. C’est cette cohabitation de multiples 
possibles, ce rassemblement de milieux aussi divers que contradictoires, qui fait l'originalité de 
cet art à cette époque. Les houleux débats des congrès de la danse, quoique signes de 
divergences profondes, restent d'abord les témoins incontestables d'une richesse foisonnante. 
C’est bien cette agora unique, cet espace de débats qui cesse en 1933. La danse se déchire alors 
définitivement entre ses mouvances.
Le départ des cercles littéraires confirme de façon éclatante les scissions à l'oeuvre dans 
l'interprétation de la danse. Contrairement à l'exil des danseurs politisés, celui des écrivains 
touche la danse en son coeur. Les critiques et historiens, les journalistes de théâtre, nombre de 
ceux qui, connus ou non, ont nourri la chronique de la danse sous Weimar, ses feux et ses 
controverses, ont été les garants de son succès. Les danseurs perdent là les témoins précieux de
296 Les témoignages de Paula Padani (Paris, 4 novembre 1993), de Julia Marcus (Paris, 7 janvier 1993) et de 
Else Dublon-Griinebaum (Jérusalem. 22 octobre 1993) concordent sur ce point
297 "Die Sommerkurse der deutschen Tanzschulen", in Die Musik, juin 1933, n° 9.
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l’éclosion et de la maturation de leur genre inédit, ceux qui par la diversité de leurs horizons et 
de leurs jugements ont contribué à révéler au public les multiples facettes du mouvement libre, 
ses liens pluriels avec la modernité artistique, ses visions d'un monde régénéré par le rythme. 
En perdant ses commentateurs, la danse se sépare donc non seulement de ses indispensables 
médiateurs auprès du public, mais aussi d'une partie de sa mémoire visuelle, orale et écrite. 
Cette perte est d’autant plus irrémédiable que la mémoire de la danse se transmet essentiellement 
par ses interprètes et ses spectateurs.
Avec la censure de la liberté de la presse298, de nombreuses plumes s'évanouissent, qui 
sans être spécialisées dans la danse, avaient intégré ce domaine à leurs chroniques culturelles. 
Certains critiques sont vraisemblablement remplacés au moment de la "mise au pas" de leur 
journaux, comme Zielesch du quotidien libéral Berliner Tageblatt. D’autres disparaissent avec 
leurs revues, comme Ernst Kallaï299 30, pigiste au Vorwärts, aux Sozialistische Monatshefte e t à 
la Weltbühne, ou Paul J. Bloch collaborateur du Berliner Börsen Courier, journal économique 
proche des idées du Parti démocrate allemand (DDP), ou encore le jésuite Friedrich 
Muckermann qui signe quelques articles dans sa revue littéraire, Der GrnP00.
La danse est également touchée par l'épuration de la littérature et des milieux 
littéraires301. Elle perd par ce biais ses poètes, ceux qui ont fait de cet art l'un des thèmes de 
leur parcours littéraire. Le cercle expressionniste de Dresde, Ernst Blass302, Alfred Günther303,
298 L'un des premiers décrets du nouveau gouvernement, voté le 4 février, porte directement atteinte à la 
liberté d'expression et de réunion.
299 Ernst Kallaï, originaire de Hongrie et installé à Berlin depuis 1920, se fait connaître en 1925 pour son 
ouvrage sur la peinture moderne hongroise. Entre 1928 et 1930, il dirige la revue du Bauhaus. 11 retourne en 
Hongrie en 1935 ; Lionel Richard, Encyclopédie du Bauhaus, Paris, Somogy, 1985, p. 154.
300 Friedrich Muckermann est l'un des célèbres penseurs du catholicisme allemand. H a marqué le congrès de 
la danse de Munich en 1930 par ses interventions sur l'intérêt éducatif de la danse chorale amateur. 11 quitte 
l'Allemagne illégalement en juin 1934, après avoir été jugé "ennemi de l'État" pour son antifascisme notoire. En 
exil en Hollande, puis à Rome et en France, il rassemble les catholiques allemands autour de ses revues 
Deutscher Weg et Lettres de Rome, orientées à la fois contre les idéologies fascistes et communistes (Wemer 
Rôder, op. cit.).
301 La première vague de censure touche les écrivains de l'Académie des arts de Prusse. Heinricb Mann, 
Thomas Mann, Alfred Dôblin, Fritz von Unnih et Georg Kaiser, parmi d'autres, quittent l'Allemagne entre 
l'hiver et le printemps 1933. Les listes noires des "indésirables", les auteurs marxistes et juifs, établies depuis 
des années par le Front de combat pour la culture allemande, sont officialisées et publiées au mois d'avril dans la 
presse quotidienne. A la suite des autodafés du 10 mai, les étudiants nationaux-socialistes s'en prennent aux 
bibliothèques publiques de Berlin qu'ils vident de plus 500 tonnes de livres et périodiques. Les écrivains partent 
en masse à cette époque, quelques-uns, dont Erich Mühsam, sont assassinés en camp de concentration. Les 
maisons d’édition et les librairies ne sont pas davantage épargnées par la rage anti-intellectuelle. Au total on 
compte en décembre 1933 plus de mille livres interdits par vingt et un organismes différents (Hildegard Brenner, 
p. 76 et p. 82).
302 Emst Blass est d'origine juive. Proche un temps du cabaret néo-pathétique de Kurt Hiller et du cercle de 
Stefan George, il dédie en 1921, un ouvrage poétique à la danse, Dos Wesen der neuen Tanzkunst (Weimar, Erich 
Lichtenstein Verlag). Ses écrits sont interdits en 1933. Devenu aveugle, il cesse toute activité et meurt en 1939 
à Berlin (Wilhelm Sterafeld, Eva tiedeman, Deutsche Exil Literatur, 1933*1945, Eine Bio-bibliographie, 
Heidelberg, édition Lambert Schneider, 1970).
303 Alfred Günther, ami de Ouo Dix, un temps poète, est rédacteur durant quinze ans au quotidien 
indépendant Dresdner Neueste Nachrichten. Il confirme dans Die neue Schaubühnc en 1921 que "l’époque du 
premier expressionnisme a préparé le terrain et l'espace pour cette danse". Il perd en 1933 son poste aux éditions
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Paul Nikolaus304 et Berthold Viertel305» rassemblé au début des années 1920 autour de la revue 
Die neue Schaubühne306, qui découvre Mary Wigman au lendemain de la guerre et voit en elle 
une réformatrice du théâtre ; mais aussi Arnold Zweig» si fasciné par la pantomime307» ou le 
collaborateur de Max Reinhardt» Félix Holländer, amoureux des variétés et auteur du roman Der 
Tänzer. Les danseurs perdent aussi leurs pamphlétaires, comme Cari Stemheim» dont les 
oeuvres sont prohibées308. Disparaissent enfin leurs compagnons mondains : Klaus Maim, 
familier des mouvements de réforme de la vie par son éducation à "l'École des Montagnes 
Hochwaldhausen", et grand admirateur d’Harald Kreutzberg, est animé un temps par l'idée de 
se consacrer à la danse309 ; enfin, le comte Harry Kessler, premier ambassadeur de la 
République de Weimar, homme de lettres féru de théâtre, est un grand amateur de spectacles de 
danse depuis l'avant-guerre310.
La question cruciale qui se pose donc avec la disparition des témoins visuels et littéraires 
de la danse est celle du patrimoine de la mémoire. Quelle mémoire les exilés conservent-ils de 
ces années de compagnonnage fécond avec un art en plein renouveau ? Comment les écrivains 
qui restent en Allemagne exploitent-ils ce même héritage ? La danse est, elle aussi, traversée
de philosophie Reclam et est renvoyé en 1935 de la Chambre littéraire du Reich (Peter Ludewig (éd.), Schrei in 
die Weh, Expressionismus in Dresden, Berlin, Der Morgen, 1988, p. 251).
304 "La représentation par le mouvement des sentiments de l'ame" est la définition de la "danse 
expressionniste" que donne en 1919 le cabaretiste Paul Nikolaus dans son livre Tänzerinnen (Munich, éditions 
Delphin). Il se suicide en avril 1933, ainsi qu'il a été dit précédemment (Rudolf Hösch, Kabarett von Gestemn 
nach zeitgenössischen Berichten, Kritiken und Erinnerungen, 1900-1933, Henschelverlag, Berlin, 1969, tome I.).
305 Le dramaturge Berthold Viertel invite Mary Wigman en 1921 à chorégraphier, au Schauspielhaus de 
Dresde, la onzième scène de la pièce de Shaekespeare Le songe d'une nuit d'été (Walter Sorell, Mary Wigman, 
Ein Vermächtnis, Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven, p. 61-63). D'origine juive, il quitte Berlin en 1933 
pour les États-Unis, via la France (Wemer Rôder, op. ci'/.).
306 La revue, dirigée par Hugo Zehder, est consacrée au théâtre expressionniste. Elle présente en 1921 un 
numéro spécial sur la danse.
307 Arnold Zweig écrit en 1930 une pièce dansée pour deux choeurs d’hommes et de femmes et quelques 
solistes : Die Aufrichtung der Menorah, Entwurf einer Pantomime. Également d'origine juive, il est exclu le 11 
mars 1933 de la Société allemande de gens de lettres (Jean-Michel Palmier, L'expressionnisme comme révolte, 
Paris, Payot, 1978, tome 1, p. 476).
308 La pièce de théâtre de Cari Stemheim, L'école d'Uznach, ou la nouvelle objectivité, eut beaucoup de 
succès entre 1926 et 1929 en Allemagne et à l'étranger. Six de ses oeuvres sont interdites entre 1933 et 1934 
(Völker Damm, Das jüdische Buch im Dritten Reich, Francfort, Buchhändler Vereinigung, 1979, p. 196).
309 Klaus Mann cite fréquemment les noms d'Anita Berber, d'Isadora Duncan, de Lotte Goslar, d'Aurell von 
Milloss, d'Oda Schottmüller et de Mary Wigman dans son autobiographie. Der Wendepunkt (1982) ; le danseur 
est d'ailleurs une figure familière de ses romans, notamment dans Treffpunkt im Unendlichen (1932) et dans 
Méphisto (1981). H quitte l'Allemagne en mars 1933 et sillonne l'Europe, avant de s'engager dans l'armée 
américaine. D crée durant son exil le périodique littéraire Die Sammlung. Son autobiographie. Der Wendepunkt, 
est le dernier livre qu'il écrit avant son suicide en mai 1949.
310 Harry Kessler a surtout connu la première phase d'épanouissement de la danse, avant la première guerre 
mondiale. Il est plus sensible à la modernité de Joséphine Baker qu'à "l'art authentique" d’Isadora Duncan, trop 
teintée à son goût de "puritanisme américain". Introduit à la danseuse noire par Max Reinhardt, son style lui 
inspire le projet d'une pantomime sur le thème du Cantique des cantiques. Déjà Diaghilev, avant la guerre, lui a 
inspiré le ballet La légende de Joseph, dont il a écrit le livret avec Hugo von Hofmannstahl. Il parle à maintes 
reprises de ces artistes dans son journal. Il quitte Berlin en mars 1933. (Les cahiers du comte Kessler, 1918- 
1937, Paris, Grasset, 1972, Berlin, 1961, p. 103, 192, 196, 219, 233, 237).
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par la problématique de l’exil littéraire311. Son identité est ballottée, déchirée dès 1933 entre les 
ambiguïtés de l'exil et celles de la collaboration. Que les écrivains de la danse émigrent ne 
signifie pas qu'ils soient lucides sur le devenir de leur art favori. De même, ceux qui restent 
n'entrent pas plus dans une forme d'exil intérieur, au nom de l'ancienne modernité weimaroise. 
Les voies divergentes prises par les uns et les autres dans des années 1930 sont le fruit de la 
transformation d’une mémoire et d'une expérience communes. Qu'y a-t-il de commun entre 
Artur Michel, Josef Lewitan et Fritz Bohme, si ce n'est d'avoir partagé une expérience 
fondatrice, d'avoir touché par la danse le coeur de leur époque ? Leur engagement durant les 
années 1930, aussi mystique ou lucide soit-il, est à la hauteur de leur fascination de la décennie 
précédente. Ces trois personnages semblent incarner, par leurs réflexions et leurs parcours 
personnels, trois illustrations de la modernité de la danse au cours des années 1930. Artur 
Michel, feuilletoniste au quotidien Vossische Zeitung et Josef Lewitan, éditeur de la revue Der 
Tanz , sont victimes des premières lois antisémites312. Mais tandis que l'un continue de 
magnifier l'esprit de la danse d'expression en exil, l'autre dénonce la collaboration politique des 
danseurs. Fritz Bohme, quant à lui, est l'initiateur en Allemagne d'une nouvelle interprétation 
de la "danse moderne allemande".
a. A rtu r Michel ou la légende de la danse
Artur Michel, journaliste indépendant, signe durant toute la décennie de nombreuses 
chroniques théâtrales dans les colonnes du Vossische Zeitung, l'organe de la bourgeoisie 
intellectuelle de gauche à Berlin. C'est sa formation littéraire, son goût pour la poésie et l'étude 
du rythme, qui le conduisent à la musique, puis à la danse313. Son admiration pour Wigman,
311 A propos des courants de pensée développés par les écrivains de l'exil, on consultera les deux tomes de 
Jean Michel Palmier, Weimar en exil, Paris, Payot, 1988 et Lionel Richard, Le nazisme et la culture, Bruxelles, 
Complexe, 1988, p. 125-137.
312 Deux autres spécialistes de la danse perdent leur travail à cause de leur origine juive. D s'agit d’Oscar Bie, 
écrivain de la musique, et de Curt Sachs, musicologue et historien de la danse. Leurs contributions à l’histoire de 
la danse sont cependant plutôt représentatives de l'époque d'avant guerre. S'ils ont observé avec attention les 
débuts de la danse moderne, ils n'ont pas pris part, comme l'ont fait Joseph Lewitan et Artur Michel, aux débats 
décisifs de la fut des années 1920. Oscar Bie aborde le Troisième Reich à l'âge de la retraite. Il meurt à Berlin en 
avril 1938, après que ses ouvrages sur la musique d'opéra ont été interdits de réédition en 1933 (Christian 
Zentner, Friedemann Bedürftig, Das grosse Lexikon des Dritten Reiches, Südwest Verlag, 1985). Entre 1894 et 
1922, il a été le rédacteur en chef de la Neue Rundschau aux éditions Fischer, la revue d'art et de littérature la 
plus en vue de l'époque wilhelminienne. Son penchant pour la danse, notamment pour les Ballets russes, est 
inséparable de son intérêt pour la conception wagnérienne de l'oeuvre d'art totale (Wolfgang Grothe, The Neue 
Rundschau des Verlages S. Fischer", in Börsenblatt fü r  den Deutschen Buchhandel, octobre 1961, n° 99a, p. 
2195-2200). Curt Sachs, quant à lui, est déchu en 1933 de ses fonctions de professeur à l'Académie nationale de 
musique religieuse et scolaire (Staatliche Akademefür Kirchen und Schulmusik), qu'il tenait depuis 1922. Ses 
travaux sur la musicologie sont jugés néfastes. Émigré à Paris, il donne des séminaires à la Sorbonne et est 
chargé de mission au département de musique ethnographique du Musée de l'Homme. Il rejoint les États-Unis en 
1937, où il est professeur invité à l’Université de New York (Wemer Rôder, op. cil.). Il publie début 1933, juste 
avant son départ, son Histoire mondiale de la danse (Eine Weltgeschichte des Tanzes, Berlin, Dietrich Reimer), 
une somme historique et ethnographique sur la danse à travers les grandes civilisations, depuis l'antiquité jusqu'à 
l'époque contemporaine. Son livre est traduit aux éditions Gallimard en 1938.
313 La formation universitaire en histoire de la littérature européenne de Artur Michel est brièvement 
présentée dans le numéro spécial de Die Musik de janvier 1933, consacré à la danse. Il travaille depuis 1922 pour
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dont il a vu les premiers récitals à Berlin en 1919, est sans borne. Il est profondément marqué 
par sa conception polyphonique de la danse de groupe. Elle représente pour lui la solution au 
problème de la danse au théâtre. Très hostile au classique, il ne voit pas d’avenir dans les 
réformes de Diaghilev. Elles ne font selon lui que reproduire la tendance de T'ait pour l'art" du 
ballet du XIXe siècle. Il se fait particulièrement remarquer aux congrès de la danse où il se place 
en défenseur ardent des thèses de Mary Wigman contre celles de Rudolf von Laban. Il quitte 
l'Allemagne probablement en 1935 au moment de l'application des lois de Nuremberg et se 
réfugie aux États-Unis via Cuba. A New York, il collabore à l'hebdomadaire des réfugiés 
allemands, Aufbau, e t publie quelques essais sur la danse baroque et le ballet d'action dans les 
revues Dance Magasin et Dance Observer314.
La défense de l'expressionnisme wigmanien
Sa position à l’égard de la danse moderne durant les années 1930 ne peut se 
comprendre que dans le contexte de son exil et de son rapport à la culture judéo-allemande. 
L’écrivain rejoint à New York les cercles qui soutiennent la "german modem dance" depuis les 
premières tournées des danseurs allemands dans la seconde moitié des années 1920315. Pas un 
instant, il ne remet en cause sa fidélité artistique envers Mary Wigman. Il contribue notamment 
en 1935 à l'ouvrage collectif de Virginia Stewart, M odem D ance , consacré aux courants 
américains et allemands de la danse316. Son chapitre intitulé "Le développement de la danse 
allemande", est essentiellement centré sur le parcours de Wigman depuis ses débuts jusqu'à son 
dernier programme en 1934. Aussi étonnant cela soit-il, son texte est vierge de toute référence 
précise au régime nazi. Citant les élèves les plus doués de Wigman, Ruth Sorel-Abramowitsch, 
Georg Groke, Clare Eckstein, il fait totalement abstraction de leur destin d'exilés. De même, 
commentant la dernière chorégraphie de Mary Wigman, la Danse des femmes, il ne fait aucune 
remarque significative quant à son thème - pour la première fois consacré à la maternité - sa 
structure chorégraphique - homophonique et non plus polyphonique - ou même le contexte de
le Vossische Zeitung et collabore ponctuellement au Madgeburgische Zeitung et au Deutsche Allgemeine 
Zeitung.
314 George Chaffee donne quelques éléments d'informations biographiques sur Artur Michel (16 décembre 
1883, Bannen novembre 1946, New-York) dans une introduction post-mortem à l'un de ses essais, "The Ballet 
d'action before Noverre", publié en avril 1947 dans la revue Dance Index (Vol. VI., n° 3, p. 1). En outre, une 
nécrologie parue fin novembre 1946 en Allemagne, retrouvée dans les carnets de Mary Wigman apporte quelques 
précisions (AK Berlin, fondsMary Wigman, "Tagebuch, Dezember 1945 - 31 Dezember 1947", n° 83/73/1672). 
La New York Public Library fo r the Performing Arts possède probablement un dossier plus fourni. Il serait 
intéressant de savoir quelles furent ses relations avec le critique de danse du New-York Times, John Martin, et 
avec les émigrés allemands rassemblés autour de Maria-Ley Piscator au Dramatic- Workshop de la New-School o f 
Social Research.
315 Rudolf von Laban est, en 1926, le premier à faire découvrir son art au public américain. Il est suivi de 
peu par Harald Kreutzberg et Yvonne Georgi, et en 1929 par Mary Wigman.
316 Virginia Stewart, Modem Dance, New-York, E. Weyhe, 1935,139 p. L'ouvrage est conçu comme un 
livre d'art. Doté de lithographies, il est édité à 500 exemplaires. Vingt-cinq exemplaires supplémentaires sont 
destinés à des collectionneurs.
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sa production - un festival financé par la Chambre théâtrale du Reich, n  ne voit aucune rupture 
avec la modernité des années 1920317.
S’il confirme volontiers l’image américaine de Mary Wigman, comme représentante de 
la "new german modem dance", ce n'est pas en référence à la propagande du Troisième Reich, 
mais au contexte culturel de Weimar. L’art de Wigman est "allemand" selon lui pour deux 
raisons : "Elle a premièrement combattu avec succès le formalisme international, le soi-disant 
style classique de la danse de théâtre, qui s’enracine dans les traditions françaises. Par son 
travail, elle a prouvé que la tradition classique, qui autrefois revendiquait une autorité absolue, a 
produit un style historiquement qualifié de style du passé, un style contraire à notre existence 
présente. En second lieu, en promouvant la danse comme une fonction et une expression de la 
vie créative, elle ne lui a pas seulement donné la dignité qui la place à égalité avec les autres arts, 
mais elle a aussi ouvert la voie qui lui permettra d’être reconnue parmi les plus grandes 
puissances artistiques nationales. En tant qu’artiste et par sa nature allemande. Mary Wigman a 
atteint dans la danse la prééminence d’un véritable art allemand, celui de l’expression opposée à 
la forme. Cet accomplissement se fait, non par le dédain ou la destruction de la forme, mais en 
infusant la forme de vie, de telle sorte qu’elle se dissout dans l’intensité de l’expression"318.
Dans ce texte, on retrouve la conception de l'oeuvre d’art chère aux romantiques, qui 
inspira toute la génération expressionniste dans sa recherche d’une "nouvelle géographie des 
espaces intérieurs’’319. La virulence de l’écrivain envers le ballet est ici inséparable de son 
engagement pour l’art moderne, conçu comme art du présent et de l’expérience vécue. Ce sont 
ces schémas de pensée des années 1920 qu’Artur Michel continue d’appliquer à la danse des
317 Le cas du Dr. Wemer Schuftan n'est pas éloigné de celui d'Artur Michel. Il n'est directeur artistique des 
matinées de danse du Théâtre Rose que le temps de quelques spectacles. Engagé à l'automne 1932, il perd son 
poste au printemps. Membre du syndical Tùnzerbund dès sa création en 1928 au sein du Deutscher 
Chorsdngerverband, il soutient activement l'épanouissement artistique de la danse moderne et la reconnaissance 
sociale de la profession. En témoignent ses nombreux articles dans la revue du syndicat, Singchor und Tanz, 
ainsi que son ouvrage, Handbuch des Tanzes, manuel pratique à l'usage des jeunes danseurs. On retrouve trace de 
l'auteur à Paris en 1938. Il publie alors la version française de son livre de 1928, augmenté d'une synthèse sur les 
courants modernes de la danse en France. Si le chapitre consacré à la danse d'expression en Allemagne est 
remanié, ce n'est pas dans le sens d'une critique de l'engagement politique des danseurs. L'auteur ne mentionne à 
aucun moment le contexte du nazisme, alors qu'il présente les créations de 1934.11 se penche également sur le 
travail de Kurt Jooss en Angleterre, sans même mentionner qu'il est en exil.
318 "First, she has successfully fought international formalism, the so-called classic style of stage dancing 
that had its origin in French traditions. By her work she has proved that the classic tradition, which once claimed 
absolute authority, produces a style historically qualified, a style of the past, a style antagonistic to our present 
life. Second, by setting up dancing as the function and expression of creatively experienced life, she not only 
gave the dignity that places it on a level with others arts, but also paved the way so that it might be recognized 
among the deepest national artistic powers. As an artist, Mary Wigman was enabled, through her German nature, 
to attain in dancing the pre-eminence held by all real German art, that of expression as opposed to form. This is 
accomplished, not by disdaining or destroying form, but by infusing it with life so that it dissolves into the 
intensity of expression", in Virginia Stewart, op. cit., p, 16-17.
319 C'est ainsi que le journaliste Ludwig Rubiner définit l'expressionnisme en 1910 ; Lionel Richard, D’une 
apocalypse à l'autre. Sur l'Allemagne et ses productions intellectuelles de Guillaume II. aux années 1920, Paris, 
Union Générale d’Éditions, 1976, p. 71.
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années 1930. Ses propos cependant ne sont pas dénués d’ambiguïté. Son texte laisse percer 
l'espoir de voir la danse devenir un jour un "art national". Ce ton nouveau n'est pas assimilable 
à une complicité politique, pour la simple raison que l’écrivain est une victime directe de 
l'arbitraire nazi. Mais qu'il évolue à l'époque, en raison même de sa situation d'exilé, en faveur 
d'une forme de nationalisme culturel n'est pas impossible. Sa biographie familiale éclaire ce 
comportement. Formé dans les universités allemandes, son assimilation est telle qu'on ne 
trouve dans ses écrits des années 1920 d’autres références que celles de la culture allemande. 
Aux États-Unis, il n'adopte pas l'américain pour ses travaux scientifiques, mais continue 
d'employer exclusivement la langue allemande320. Artur Michel aurait pu à cause de l'exil 
prendre des distances critiques vis-à-vis de l’Allemagne. Il se trouve qu’il fait le chemin 
inverse, exactement pour les mêmes raisons. Sans doute lui aurait-il été insupportable 
d’assumer une telle déchirure avec ses origines. Sa fidélité à la danse moderne représente son 
unique et dernier ancrage avec la culture allemande. La hauteur de son aveuglement face aux 
danseurs restés en Allemagne témoigne de l'intensité de son engagement passé pour l'art 
moderne. La mémoire de la danse qu'il emporte en exil est celle d'un art moderne imprégné de 
culture judéo-allemande, à l’époque où celle-ci véhiculait encore des valeurs universelles et 
cosmopolites.
Après la seconde guerre mondiale, en novembre 1946, Artur Michel consacre un article 
à Mary Wigman en l'honneur de son soixantième anniversaire. Il décède brutalement d'une 
crise cardiaque quelques jours après cette publication. Il parle d'elle en ces termes : "Mary 
Wigman célèbre le 13 novembre son soixantième anniversaire. Elle le fête dans la solitude, 
totalement coupée de la plupart de ses anciens amis, élèves et admirateurs. Dès le début, le 
régime nazi considéra la mystérieuse grandeur de son art avec la plus profonde méfiance (...). 
A partir de 1936, Mary Wigman fut poursuivie et finalement contrainte de quitter son école. 
Jusqu'en 1939, elle ne put donner que des récitals de solos. Puis elle tomba dans le silence"321. 
On retrouve dans les propos d'Artur Michel toute la problématique du rapport entre les exilés de 
l'extérieur et ceux de l'intérieur. L'écrivain voit la chorégraphe comme une victime du nazisme, 
isolée en Allemagne dans son exil intérieur et n'ayant conservé pour seules attaches que les 
liens spirituels avec l'émigration weimaroise. En cela, il contribue à créer le début d'une 
légende, celle d'un art censuré par le régime nazi. H croit avoir préservé durant son exil l’esprit
320 Issu d'une famille d’industriels, il a fait ses études à l’Université de Tübingen et est diplômé de 
l'Université d'Iéna ; introduction de George Chaffee à l'article d'Artur Michel, T he Ballet d'action before 
Noverre", in Dance Index, Vol. VI., avril 1947, n° 3, p. 1.
321 "Mary Wigman begeht am 13. November ihren 60. Geburtstag. Sie begeht ihn in Einsamkeit, weit 
getrennt von den meisten ihrer alten Freunde, Schüler und Bewunderer. Das Naziregime betrachtete von Anfang 
an die geheimnisvolle Grösse ihrer Kunst mit tiefstem Misstrauen (...). Ab 1936 wurde Mary Wigman verfolgt 
und schliesslich gezwungen, ihre Schule zu verlassen. Bis 1939 konnte sie noch Soloabende geben. Dann 
versinkt sie in Schweigen" ; Artur Michel, "Die Tänzerin Mary Wigman. Zum 60. Geburtstag", Dance 
Observer, New-York, novembre 1946, Die Neue Zeitung, Berlin, 11 novembre 1946.
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de la danse moderne, comme l’ont fait les écrivains allemands pour la littérature, et entend 
renouer après la guerre avec les "héros de l’intérieur".
Mais la réalité est différente. Les danseurs sont restés sur les scènes allemandes et ont
suivi une autre voie. La réaction de Mary Wigman au décès de son plus fidèle critique trahit ce
quiproquo. Elle note dans ses carnets, le 28 janvier 1947 : "Le Dr. Michel est mort à New
York, il y a quelques semaines. J'apprends la nouvelle aujourd'hui. Je suis très triste. Il était
l’un des rares qui n’ait pas détesté l’Allemagne et les Allemands, bien qu'il ait eu des raisons de
haïr. Son dernier geste a été son article dans Dance Observer, qui est paru en langue allemande
dans Die neue Zeitung pour mes soixante ans”322. La chorégraphe est surtout touchée par
l'image positive de la culture allemande qui lui est ici renvoyée de l'étranger. De solidarité avec
les exilés, on ne trouve pas plus de trace après la guerre qu’au début du régime nazi. Le renvoi
de Fred Coolemanns en 1933, comme sa réaction à la lecture du livre de Virginia Stewart, peu
après, en témoignent. Elle qualifie alors de "bon” l'essai d'Artur Michel323. A l'époque déjà,
elle se préoccupe moins de l'existence de l’écrivain que de la préservation de son image aux 
*
Etats-Unis, alors accusée d'être pro-fasciste par les cercles new-yorkais de la danse. Elle reste 
donc aveugle à la tragédie que fut la vie de cet homme, si emblématique de la déchirure judéo- 
allemande.
Les réactions des danseu rs  am éricains
On ne peut comprendre parfaitement la position d'Artur Michel aux États-Unis en 
dehors du contexte de concurrence qui oppose sur place les courants allemand et américain de la 
danse moderne. Le rôle de la danse d’expression sur le continent américain est complexe durant 
les années 1930. Les contradictions qui traversent les cercles favorables ou hostiles à la 
"german modem dance" sont directement liées aux effets du nazisme sur les relations culturelles 
internationales. Artur Michel est pris en tenaille entre celles-ci. Virginia Stewart est l'une des 
animatrices du courant favorable à la danse d'Europe centrale. Elle passe une année entre 1931 
et 1932 en Allemagne et en Autriche pour se familiariser aux différentes écoles de la danse 
moderne et donne quelques spectacles en Yougoslavie324. Elle fait de nouveau plusieurs 
séjours à l'école Wigman de Dresde en janvier 1933, juillet et octobre 1934, dans le but de
322 "Vor ein Paar Wochen in New-York ist Dr. Michel gestorben. Heute ereiche mich die Nachricht Ich bin 
sehr traurig. Br war einer von den wenigen die Deutschland und die Deutschen nicht gehasst haben, obwohl er 
Grund zum hassen haue. Seine letzte Tat ist der Aufsatz im Dance Observer gewesen, der in deutscher Sprache zu 
meinen 60. Geburtstag in Der neuen Zeitung erschien"; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Wigman-Tagebuch, 
Dezember 1945 - Dezember 1947", n° 83/73/1672.
323 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149, note du 12 juillet 1934.
324 "News from New-York", in The American Dancer, The magazin for all who love Grace and beauty, 
Stage, Drama, Ballroom, Afusic, Screen, Los Angeles, septembre 1931, p. 38, novembre 1931, p. 38.
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préparer son ouvrage collectif. Modem Dance325, puis de nouveau à Berlin en juillet 1936 pour 
animer un groupe de danseuses américaines dans le cadre du stage d'été de Mary Wigman326. 
La chorégraphe mérite selon elle autant le nom de pionnier de la danse aux États-Unis, 
qu'lsadora Duncan327. C’est ce qu’elle tente de démontrer dans son livre, donnant largement la 
parole au courant allemand. Y figurent les articles de Hans Hasting, Hanya Holm, Harald 
Kneutzberg, Gret Palucca et Mary Wigman, avec pour seul pendant américain, un témoignage 
de Martha Graham et deux essais de Paul Love sur Charles Weidmann et Doris Humphrey.
Elisabeth Selden est le second pôle des cercles proches de la danse d'expression. 
D'origine autrichienne, elle a étudié la danse moderne aux États-Unis auprès des disciples 
d'Isadora Duncan, et en Europe, chez Ellinor Tordis à Vienne, Elisabeth Duncan à Munich, 
M ary Wigman à Dresde, ainsi que Rudolf von Laban à Bayreuth, lors du stage de l'été 
193 1328. En mai 1935, elle soutient et publie un doctorat d'esthétique à Berkeley, The Dancer's 
quest, Essays on the Aesthetic o f the Contemporary Dance. Elle remercie dans sa préface 
l'écrivain de la danse Fritz BÔhme - qu'elle rencontra lors d'un séjour en Europe en 1932 - 
"dont les écrits et la vision clairvoyante ont été une intarissable source d'inspiration*'329.
L'une comme l'autre croient poursuivre durant les années 1930 la fructueuse 
collaboration des deux courants modernes, entamée à l’époque de W eimar330. Leur absence 
d'attitude critique à l'égard du Troisième Reich les place cependant dans une situation ambiguë. 
Celle-ci semble au premier abord être le fruit d'un décalage culturel. Les deux personnages ont 
découvert la danse moderne à une époque où elle n'était connue que des cercles d'initiés aux 
États-Unis et où le courant moderne américain était à peine naissant. Ce n’est qu'au tournant 
des années 1930 qu'elles trouvent des éditeurs pour leurs articles, précisément au moment où 
l'émergence des chorégraphes américains commence à intéresser les médias331. Toutes deux
325 Mary Wigman mentionne les passages de Virginia Stewart à Dresde dans son agenda ; AK Berlin, fonds 
Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
326 "Tanzschule Mary Wigman. Sommerkurse 1936" ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n® 240.
327 Virginia Stewart introduit ainsi son chapitre, "The dancers's responsability" : "The spiritual leaders of 
this new génération was and still is Mary Wigman, for whom America and Germany hâve the higbest regard and 
admiration" ; Virginia Stewart, op. cit., p.135.
328 On trouve ces détails biographiques dans une lettre d'Elisabeth Selden à Fritz Böhme, datée du 11 octobre 
1935 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, Rep. 019/II.b.Nr.l39.
329 Elisabeth Selden, The Dane er's Quest, Essay on the Aesthetic o f the contemporary Dance, Berkeley, 
Californie, University of California Press, mai 1935,219 p., 32 photographies.
330 La revue The American Dancer, dirigée à Los Angeles par Ruth Eleanor Howard, Georg Sari, Charles 
Payzant et Ben H. Mc Math semble être un troisième pôle du courant favorable à la danse d'expression. Entre 
1930 et 1934, les rubriques "Foreign news” ou "News from abroad", diffusent de nombreuses informations sur 
les tournées des danseurs allemands à l'étranger, leurs stages estivaux en Allemagne, ainsi que leurs activités aux 
États-Unis (Rudolf Bode, Fred Coolemann, Kurt Jooss, Yvonne Georgi et Harald Kreutzberg, Gret Palucca, 
Margarete Wallmann, Mary Wigman, Hans Weidt, Hans Wiener).
331 Elisabeth Selden doit effectivement attendre deux années jusqu'en janvier 1929 pour publier son essai, 
"Le nouveau credo allemand" dans le New-York Evening Post. Quelques chapitres de son livre de 1935, "Les 
idéaux changeants de la danse” ("The changing ideáis o f dance”) et "L'importance du poids” ("The importance of 
weighl"), ont aussi été écrit avant 1930. in Elisabeth Selden, op. cit., préface.
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regardent la danse moderne aux États-Unis d’après le point de vue de la modernité de Weimar. 
Considérant la danse d'expression comme un précurseur de la nouvelle danse américaine, elles 
persistent dans les années 1930 à voir encore l'influence allemande selon les critères artistiques 
de la décennie précédente. Alors que l’époque du premier expressionnisme est close depuis 
longtemps, Élisabeth Selden continue d’interpréter la danse d’expression comme une "harmonie 
discordante" qui refléterait les tensions du monde, comme un langage qui serait "l'expression 
véritable des tendances universelles de la civilisation moderne”. Influencée par les recherches de 
Fritz Bohme, elle voit dans le mouvement rythmique le moyen de restaurer par "l’union 
mystique des âmes et des corps", la capacité à vivre ensemble. Elle considère la danse chorale 
comme un facteur d’intégration démocratique, alors que son inspirateur l’associe à l'époque aux 
nostalgies communautaires du nazisme332. Enfin, sa vision des échanges culturels entre les 
deux pays reste celle du cosmopolitisme. La lettre qu'elle adresse en octobre 1935 à Fritz 
Bohme, dans laquelle elle lui propose de faire quelques reportages sur les événements de la 
danse aux Jeux olympiques de Berlin, s'inscrit dans cette démarche333.
L'attitude de Virginia Stewart n’est pas tellement différente. Bien qu’elle ait eu 
l'occasion d'approcher la situation allemande lors de son séjour de l'été 1934, elle reste aveugle 
aux véritables enjeux politiques de l'époque. Dans l'article qu’elle publie en octobre 1935 dans 
Dance Observer sur la situation de la danse en Allemagne, elle n'évalue pas la menace que 
représentent les nouvelles structures idéologiques pour la créativité artistique. Elle présente la 
nouvelle Scène de danse allemande (Deutsche Tanzbühne) créée par la Chambre culturelle du 
Reich comme une initiative autonome de Rudolf von Laban334. L’introduction de son ouvrage 
de 1935 montre qu'elle ne voit pas de rupture avec le mouvement moderne des années 1920 : 
"Après des siècles de censure par l'Église, la domination de formes musicales rigides, et le 
mépris du grand public, la danse commence de nouveau à être reconnue comme un art majeur. 
Elle est acceptée et utilisée comme un entraînement corporel vivifiant pour la vie moderne, 
comme une détente émotionnelle et un enrichissement de l'expression individuelle, mais aussi 
comme une voie menant à la créativité puissante de l'esprit moderne"335.
332 Elisabeth Selden partage avec Fritz Böhme des affinités communes pour le mysticisme. Après la 
publication de son livre sur la danse modeme. elle se lance à l'Université de Berkeley dans l’étude comparative de 
la littérature allemande et de la philosophie des civilisations asiatiques. Elle prépare notamment un séjour en 
Chine et au Japon, au cours duquel elle envisage d’enquêter sur la gestuelle des danses asiatiques. Elle publie ses 
résultats en 1942 dans la revue Modem Philology, sous le titre "China in German poetry from 1773 to 1833" 
(vol. 25, n° 3, p. 141-316). Lettre dElisabeth Selden à Fritz Böhme, datée du 11 octobre 1935 ; TzA Leipzig, 
fonds Marie Luise-Lieschke. Rep. 0 19/II.bJMr. 139.
333 Lettre dElisabeth Selden à Fritz Böhme, datée du 11 octobre 1935 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, 
Rep. 019/II.b.Nr.l39.
334 Walter Sorell décrit le contenu de l’article de Virginia Stewart, in Mary Wigman, Ein Vermächtnis, 
Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 1986, p. 182.
335 "After centuries of suppression by the church, domination by rigid musical forms and disregard by the 
general public, the dance is again coming to be recognized as a major art. It is being accepted and utilized as a 
exhilarating body training for modem life, as an emotional release and an enrichment of individual expression, as 
well as a way leading toward powerful creativness in the modem spirit”, in Virginia Stewart, op. cit., 
introduction.
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this new génération was and still is Mary Wigman, for whom America and Germany hâve the highest regard and 
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comme une détente émotionnelle et un enrichissement de l'expression individuelle, mais aussi 
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332 Elisabeth Selden partage avec Fritz Bôhme des affinités communes pour le mysticisme. Après la 
publication de son livre sur la danse moderne, elle se lance à l'Université de Berkeley dans l'étude comparative de 
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333 Lettre d'Elisabeth Selden à Fritz Bôhme, datée du 11 octobre 1935 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Bôhme, 
Rep. 019/Il.bJMr.l39.
334 Walter Sorelt décrit le contenu de l'article de Virginia Stewart, in Mary Wigman, Ein Vermächtnis, 
Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 1986, p. 182.
335 "After centuries of suppression by the church, domination by rigid musical forms and disregard by the 
general public, the dance is again coming to be recognized as a major a rt It is being accepted and utilized as a 
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Elisabeth Selden et Virginia Stewart ignorent-elles la situation politique allemande ou
sont-elles complices ? On peut s'interroger sur ce qui passe, au mieux, pour de l'aveuglement,
et au pire pour de la complaisance. Les prises de position des deux danseuses sont d'autant plus
*
importantes qu’elles interfèrent aux Etats-Unis dans les luttes de pouvoir entre les courants 
allemands et américains de la danse. Leurs propos ne sont pas partagés par les danseurs 
américains antifascistes. La Workers Dance League, fondée en 1932 et rassemblée autour du 
magazine New Theatre, est à la tête de ce mouvement d'opposition336. Edna Ocko, l’une de ses 
animatrices, répond par une lettre ouverte à l'article de Virginia Stewart d’octobre 1934. Elle 
dénonce clairement le manque de perspicacité politique de l'auteur et accuse "Wigman, von 
Laban et Palucca d'avoir trouvé refuge sous la svastika et de soutenir sans objection le 
gouvernement le plus barbare et le plus anti-culturel dont la civilisation moderne ait jamais 
témoigné"337. Écrivant à Fritz Bôhme en octobre 1935, Élisabeth Selden s'indigne du climat de 
tension qui règne dans le milieu de la danse : "Depuis qu'il est revenu du congrès de Munich, le 
critique du Times [John Martin] fait une critique si sévère de l'art allemand qu'il ne pourrait pas 
être un bon avocat pour vous. À New York, il règne un véritable courant de rumeur haineuse à 
l'égard de l'art de la danse allemand"338. En 1933, John Martin cesse effectivement de donner 
des conférences sur la danse d'expression à la New Schoolfor Social Research et se consacre 
entièrement au courant américain339. A l'automne 1933, l'imprésario Sol Hurok annule la 
quatrième tournée américaine de Wigman, décidée quelques mois auparavant, avant le retour de 
la chorégraphe en Europe340. En 1936, Martha Graham, à son tour, refuse l’invitation qui lui
336 On peut suivre dans les pages du New Theatre et de Dance Observer le conflit qui oppose les défenseurs 
et les opposants de la danse d'expression allemande. Susan A. Manning en relate le déroulement dans le chapitre 
"Leftists, Humanists and Hanya Holm" de son ouvrage. Ecstasy and the Démon. Feminism and Nationalism in 
the Dances of Mary Wigman, Berkeley, Universily of California Press, 1993, p. 265-281.
337 "Wigman, von Laban, Palucca found refuge under the swastika, supporting without demur the most 
barbarous, anti-cultural govemment modem civilization has ever witnessed" ; Edna Ockno, "The Swastika is 
Dancing", in New Theatre, novembre 1935, n° 11.
338 "Der Kritiker der Times hat sich seit er von dem Münchener Kongress zuriigekommen ist, einer so 
gehässigen Kritik deutscher Kunst beflissen, dass Sie zu dieser Zeit an ihm kaum einen guten Anwalt hätten. 
Von New-York geht jetzt ein Strom gehässiger Bemerkungen aus, deutsche Tanzkunst betreffend und es ist eine 
ausgesprochen chauvinistische Strömung ". Elisabeth Seiden ne pardonne pas à John Martin son changement 
d'attitude. Celui-ci avait été le premier et le principal porte-parole de la danse d’expression aux États-Unis durant 
les années 1920, publiant d'amples reportages sur les congrès de la danse dans le New-York Times. Elle va 
même jusqu'à nier les apports théoriques du critique sur la recherche en danse, mettant en avant ses propres 
travaux (Elements o f free dance, New-York, A.S. Barnes & Co., 1930, ainsi que The Dancer's quest) au 
détriment de ceux de John Martin (The modem Dance, New-York, A.S. Bames & Co., 1933) ; Lettre 
d'Elisabeth Selden à Fritz Böhme datée du 11 octobre 1935 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, Rep. 
019/II.b.Nr.l39.
339 John Martin donne depuis 1931 des conférences-démonstrations à la New School for Social Research de 
New-York. Son livre The Modem Dance est le texte de quatre de ces cours. Ses conférences du 4 et du 11 
novembre 1932 sur la méthode de Rudolf Bode et sur celle de Mary Wigman sont les dernières qu'il consacre à la 
danse d'expression. Seule Hanya Holm donne encore à b  New-School durant l'année 1933-1934 une série de dix 
leçons intitulées "An approach to the dance o f  Mary Wigman\  New-York Public Library for the Perform ing 
Arts, "Academical programs of the New-school for Social Research".
340 L'annonce est interprétée ainsi dans la revue Die Musik : "Un certain nombre d'agences de concert 
américaines ont annulé leurs contrats signés avec des artistes allemands pour les tournées de l'hiver prochain. 
C'est le cas, entre autres, de b  tournée asiatique de b  danseuse allemande Mary Wigman. L’imprésario new-
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est faite par Rudolf von Laban de participer au Concours international de danse des Jeux 
olympiques et condamne la politique d'exclusion du régime341. Hanya Holm fmit par céder 
quelques mois plus tard aux pressions et débaptise la filiale Wigman de New York342.
L'accusation d’Edna Ockno est intéressante, dans la mesure où elle même est une 
ancienne adepte de la danse wigmanienne. De ses professeurs de danse, Hanya Holm fut celle 
qui la marqua le plus343. Si elle condamne l'attitude de Mary Wigman, jugeant quelle a "trahi 
son art pour trente deniers d'argent"344, elle ne rejette pas pour autant l'ensemble des héritiers 
de la chorégraphe. Elle les invite instamment à se mobiliser pour boycotter les manifestations de 
danse des Jeux olympiques. Fondatrice du New Dance Group et initiatrice du mouvement de 
"danse révolutionnaire", son engagement socialiste explique sa lucidité. Elisabeth Selden et 
Virginia Stewart qui n'ont pas cette distance, n'ont d’autre recours que l'aveuglement pour 
résoudre le problème de l'engagement de leur maître sous le nazisme. Les affinités d'Artur 
Michel avec les protectrices de l'art wigmanien s'éclairent dans ce contexte. Au prix d’une 
vision décalée de la réalité, il peut conforter auprès d'elles sa mémoire des années 1920.
yorkais, Hurok en donne pour preuve, le fait que Mary Wigman ait pris activement part à l'action du mouvement 
national-socialiste (...). Il est grand temps que la propagande culturelle allemande à l'étranger se libère de ces 
agences germanophobes et que les tournées étrangères des artistes allemands ne soient désormais organisées que 
sous le contrôle d'une centrale allemande"., in Die Musik, "Tageschronik", septembre 1933, n° 12, p. 957.
341 Sa réponse est la suivante : "1 would find it impossible to dance in Germany at the present time. So 
many artists whom 1 respect and admire have been persecuted, have been deprived of the right to work for 
ridiculous and unsatisfactory reasons, that I should consider it impossible to identify myself, by accepting the 
invitation with the regime that has made such things possible. In addition, som of my concert group would not 
be welcommed in Germany”, in Don Mac Donald, Martha Graham, a Biography, New-York, Washington, 
Praeger Publishers, 1973, p. 113.
342 Hanya Holm, ancienne danseuse du premier Groupe Wigman et bras droit de la chorégraphe à Dresde 
durant la seconde moitié des années 1920, dirige depuis 1931 la filiale new-yorkaise de l'école. Avec 
l'instauration du régime nazi, elle est pressée par les cercles artistiques de New York de préciser ses opinions 
politiques. Elle fait une déclaration publique à la fin de l'année 1936, dans laquelle elle annonce que l'école 
Wigman de New York prend son indépendance sous le nom de Holm-Studio. Elle vise surtout par ce geste à 
apaiser les rumeurs qui courent aux États-Unis. Elle considère en effet "qu'il n'y a pas de place pour la politique 
dans l'art” et que "les questions raciales ou politiques n'ont jamais existé dans (son) école". Déjà en avril 1934, 
dans un article consacré à Wigman, "Pionneer of the new Dance", Hanya Holm avait préféré mettre en avant le 
message universel de l'art wigmanien, au détriment de son ancrage socio-culturel ; "Sa danse est aussi valable 
dans n'importe quel pays que dans le pays dont elle est originaire (...). Elle a créé un esprit de la danse qui est une 
promesse pour tous ceux qui veulent restaurer un art ancien dans sa véritable signification dans la vie 
contemporaine” (in The American Dancer, avril 1933). Elle refuse de porter un jugement politique sur son 
maître: "Mon respect et mon admiration pour l'artiste Mary Wigman est le même depuis toujours". Cette 
décision est difficile à prendre pour Hanya Holm, qui est véritablement l'ambassadeur de la danse d'expression aux 
États-Unis. Mary Wigman mentionne dans son agenda avoir longuement discuté avec elle de l'école de New 
York, lors de son voyage en Allemagne en octobre 1934 (AK, Berlin, fonds Maiy Wigman, "Kalendarium, 
1933-1934", n° 83/73/149). Lorsque Hanya Holm finit par écrire à Wigman en 1935 pour lui annoncer la 
campagne menée contre son école, la chorégraphe lui répond : "Si tu as mis le pied sur l'autre continent et si tu 
envisages d'y rester, alors tu dois barrer mon nom et donner ton propre nom à l'école”. Ironique, elle ajoute en 
note posthume : "Elle ne s'est sûrement jamais repentie, et j'étais heureuse de cela" (Walter Sorell, Hanya Holm, 
The Biography of an artist, Middleton, Connecticut, Wesleyan University Press, 1969, p. 44-45).
343 Stacey Prickett, "Reviewing on the left : the Dance Criticism of Edna Ockno", in Studies in Dance 
History, printemps 1994, vol. V., n° 1, p. 65-67.
344 "She has betrayed her art for thirty pieces of silver” ; Edna Ockno, "The Swastika is dancing", in New 
Theatre, septembre 1935, n° 11.
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L'attitude de Martha Graham mérite enfin quelques remarques. Au-delà de l'indignation 
politique, sa critique n’est-elle pas également pour elle le moyen de limiter l'influence du 
courant allemand sur le continent américain ? La chorégraphe cherche à l’époque à se démarquer 
non seulement du courant allemand, mais aussi du ballet et des influences orientales : "Nous ne 
dénions pas aujourd'hui la valeur de ces formes en elles-mêmes, ni leur apport à l'histoire de la 
danse. Mais elles ne sont pas de nous. Ce qu’elles ont voulu exprimer ne nous inspire plus. 
Nous refusons leur influence en nous et leur substituons notre propre forme d’art (...). Une 
danse américaine n'est pas une série de nouveaux pas. Elle est infiniment plus, un tem po 
caractéristique, une vitesse différente, un accent, tranchant, clair, staccato. Nous connaissons 
l'expression américaine, nous voyons le geste américain. La danse américaine doit être faite de 
choses américaines"345. Sa chorégraphie de groupe de 1938, American Document reflète 
parfaitement cette recherche d'un style "américain". Certes, le nationalisme que revendique 
Martha Graham n’est en rien comparable à celui de Mary Wigman sous le Troisième Reich. 
American Document s'inspire des idéaux démocratiques de l’Amérique indépendante et pose un 
regard critique sur l'esclavage et la dépossession des Amérindiens346. Toutefois cette révision 
des orientations artistiques, qui favorise un particularisme culturel au détriment des influences 
étrangères, rappelle le cas de figure wigmanien. Tout en refusant le compromis nazi, M artha 
Graham entérine à son tour une forme de nationalisme culturel. On se heurte donc une fois de 
plus aux questions soulevées lors des concours internationaux de Paris et de Varsovie. Les 
débats exposés alors sur l’internationalisme dans l'art s'infiltrent jusque dans la réalité de l’exil 
et de la vie artistique américaine. Le langage de l'art moderne et celui du nationalisme se 
recoupent désormais.
b. Jo se f Lew itan ou l ’im postu re  de la danse
La position de Josef Lewitan durant son exil est à l'opposé de celle d’Artur Michel. 
L'un préfère le refuge dans la mémoire légendaire, quand l'autre fait le choix de la lucidité. 
Leurs approches de la danse sous Weimar, déjà distinctes, s'en trouvent renforcées. Josef 
Lewitan est le fondateur de la première revue spécialisée de danse en Allemagne, Der Tanz, 
éditée mensuellement depuis l'automne 1927. Ouverte à tous les courants de la danse - aussi 
bien la danse d’expression que le ballet classique, la danse de société ou le cabaret - la revue est 
un forum de rencontre de nombreux journalistes allemands et étrangers et des danseurs eux- 
mêmes. Josef Lewitan ne cache pas son penchant pour le ballet de tradition russe, fl a quitté
345 "We do not consider now, nor deny, the value of these fonns in and of themselves, nor the good tbey 
hâve wrought to a dance history. But they are not of us. What they hâve sought to express, we no longer create. 
We deny their influence over us, and embark upon our own art-form (...). An amencan dance is not a sery of 
new steps. It is more, infini titely more. It is a characteristic time beat, a different speed, an accent, sharp, clear, 
staccato. We know the American expression ; we see the American gesture. Of things American the American 
dance musí be made” ; Martha Graham, T he American Dance", in Virginia Stewart, op. cil, p. 104.
346 Susan A. Manning, T h e  Mythologization of the female. Mary Wigman and Martha Graham. A 
Comparison", in Bailen International, septembre 1991, p. 15.
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Saint-Petersbourg au lendemain de la révolution de 1917 avec sa compagne, Eugénia 
Eduardova, ancienne danseuse du théâtre Marinsky347. Néanmoins, il ne fait pas de sa 
sensibilité russe une arme de duel contre la danse moderne, à la façon d'Andrei Levinson. U 
reste en cela fidèle à l'esprit d'équité et d’impartialité de sa formation juridique348. S’il juge 
anachronique à la fin des années 1920 la mystique expressionniste de Mary Wigman, il suit 
néanmoins attentivement saison après saison ses nouvelles chorégraphies349. S'il est sévère à 
l'égard de Laban, le mettant en garde contre les tentations propagandistes de ses recherches 
théoriques, il reconnaît l'importance de la cinétographie Laban350. Der Tant est d'ailleurs 
l'organe officiel de la Société allemande pour l'écriture du mouvement depuis la fin de la 
parution de la revue de Laban, Schrifttanz en 1931. Enfin, ses critiques à l'égard des danseurs 
et danseuses juives, Ruth Abramowitsch, Mila Ciryl, Lisa Czobel, Edgar Frank, Lotte Goslar, 
Jo Mihaly, etc., sont strictement limitées à des critères artistiques et ne dénotent aucune 
condescendance. Les chroniques de Josef Lewitan attestent en définitive de sa volonté de voir 
la danse se professionnaliser. Il est animé par l'idée que les danseurs doivent aboutir à un 
système éducatif universel. L'approfondissement artistique de la danse réside selon lui dans la 
synthèse pluridisciplinaire des genres et des techniques.
Frappé d'interdiction de travail en tant que "Juif en juillet 1933, il est remplacé à la tête 
de la rédaction par Conrad Nebe351. Il émigre en 1937 après avoir participé aux débuts de la 
Ligue culturelle des Juifs-Allemands comme jury pour l'admission des danseuses et après avoir 
tenté vainement de devenir membre de la Chambre de la littérature du Reich352. Grâce à son 
ami Rolf de Maré, il écrit encore quelques articles en 1934 dans la revue française des Archives 
Internationales de la Danse. Puis son nom disparaît définitivement des publications de la 
danse353. Après quelques années passées en France et au Maroc avec sa femme, on le retrouve 
aux États-Unis après la guerre, où il travaille pour les Nations unies pendant une vingtaine 
d'années354.
347 Wemer Rôder, op. cit.
348 "Josef Lewitan founded a Dance Magazine" (nécrologie), in New-York Times, 4 novembre 1976.
349 "Mary Wigman 'Schwingende Landschaft'", in Der Tanz, 1930, n° 1 ; "Mary Wigman und Tanzgruppe. 
Tanzzyklus ’Der Weg*”, in Der Tanz, janvier 1933.
350 "Der Kampf um den Tanz", in Der Tanz, V.1929, n° 7 ; "Laban, der Tanztribun", in Der Tanz, 14 
décembre 1929, n° 14.
351 L'information est donnée en première page du numéro de Der Tanz de juillet 1933.
352 Mariane Rotschild Silbennann a passé en 1933 son examen de danse pour entrer dans la troupe du 
Kulturbund Deutscher Juden. Celui-ci s'est déroulé dans l'école d’Eugenia Eduardova. Interview à Tel Aviv, le 11 
octobre 1993. Sa volonté d'enuer à la Chambre de littérature du Reich peut s'expliquer par le fait qu'il veuille 
éviter un second exil.
353 Certains de ses collaborateurs semblent suivie ses pas en exil, comme Elli Müller-Rau, dont on retrouve 
la signature dans les colonnes des Archives Internationales de la Danse en 1934 et 1935 ("La dansomanie au 
moyen-âge", avril 1934 ; "Curieuse histoire d'un ballet d’enfants", octobre 1935).
354 "Josef Lewitan founded a Dance Magazine" (nécrologie), in New-York Times, 4 novembre 1976.
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Le po in t de vue de la  nouvelle objectiv ité
Le renvoi de Josef Lewitan est en réalité directement lié à sa politique éditoriale. Toute 
sa démarche sous W eim ar est dominée par l'idée de préserver l'autonomie de l’art e t sa 
dimension internationale. Mais en 1933, une telle orientation prend le caractère d 'une 
opposition politique ouverte. Dès le début de l'hiver 1933, la rédaction de Der Tant annonce, 
non sans ironie, qu'elle introduit une rubrique rédigée en langues française et anglaise, 
spécialement destinée à informer les abonnés des quarante pays alentours sur la danse en 
Allemagne : "Nous regrettons beaucoup de ne pouvoir, pour des raisons techniques, ajouter 
encore d'autres langues, car nous sommes convaincus qu'avec tous les soins et toute la 
protection du bien culturel national propre - comme la nouvelle Allemagne tend à l'obtenir avec 
intensité - les artistes de la danse du monde entier forment une seule communauté étendue et 
resserrée"355. Au même moment, la rédaction décide de rompre ses liens avec l'Association 
générale des professeurs de danse allem ands (ADTV : A llgem eine  d e u tsc h e r  
Tanzlehreverband), dont Der Tanz est l'organe officiel d'information356. Elle refuse en effet la 
politisation du milieu de la danse de société, qui débouche notamment en juin 1933 sur 
l’intégration de l’ADTV dans le Front de combat pour la culture allemande357. Au printemps 
1933, Josef Lewitan s ’engage plus en avant encore. En prenant la défense de l'héritage 
international de la danse de société, le rédacteur s’oppose ouvertement aux tentatives de repli 
identitaire qui se manifestent alors, notamment par le rejet de l'influence du jazz et de la "culture 
nègre" : "Un élan impétueux traverse le pays, qui est amené à réfléchir sur ses qualités et 
particularités nationales. Il pénètre également dans le monde de la danse de société (...). Il 
appartient à l'essence de la danse même, que son exercice soit lié à une unité de forme plus ou 
moins grande non seulement à Berlin, en Allemagne ou en Europe, mais aussi dans le monde 
entier. Dans beaucoup d'autres domaines, tels que l'économie, la politique, les moeurs e t le 
goût, l'unité est loin de se faire, tandis que sur le parquet il existe une unité vraiment enviable - 
les rythmes, les pas, le style et la forme sont partout les mêmes (...)"358. La résistance de Josef 
Lewitan au national-socialisme consiste donc essentiellement â préserver sa revue des pressions 
du contexte politique et faire de celle-ci un lieu d'impartialité, où seules les questions artistiques 
sont débattues.
La fin des activités littéraires de Josef Lewitan n'est pas non plus neutre. Son silence 
dans la presse à partir de 1936 est la conséquence de sa critique de l'évolution de la danse
355 Article paru en avril 1933 et repris dans Les Archives Internationales de la Danse, 15 juillet 1934, n° 3, 
p. 105.
356 "Tänzerische Tagesfragen", in Der Tanz, janvier 1933, n° 1.
357 BA Potsdam, R 50.01, RMfVP, n° 237, "Amtliche Mitteilungen des ADTV", in Deutsche 
Tanzlehrerzeitung, juin 1933, n°3/4.




depuis le tournant des années 1930359. Le rédacteur déchu a le temps avant son départ 
d'observer les manifestations de la danse durant les premières années du nazisme. Sa vision 
distanciée, au départ, se transforme progressivement en critique ouverte. Il assiste, en 
décembre 1934, au premier Festival allemand de la danse, organisé par Rudolf von Laban sous 
le patronage de la Chambre théâtrale du Reich. Y défile toute l'avant-garde de Weimar, entre 
autres Mary Wigman, Harald Kreutzberg, Gret Palucca, Dorothée Günther, Valeria Kratina et 
Lizzie Maudrik. L'article que signe l'écrivain dans les Archives Internationales de la Danse à la 
mi-janvier 1935 est l'un de ses derniers mots. Le silence qui suit est lourd de réprobation. Ainsi 
commente-t-il le festival : "On est, tout comme avant, sur la voie des recherches, et l'on ne fait 
que des expériences, dans l'espoir de trouver, dans l'art chorégraphique international, un 
secteur qui puisse constituer une sorte de réserve nationale allemande, qu'on soignerait ensuite 
tout particulièrement. Un esprit critique ne peut faire autrement que de remarquer qu'on s'est 
livré à une certaine substitution de notions, en déclarant tout simplement que la danse dite 
nouvelle est précisément la danse allemande. On a omis le fait que l'origine des "nouvelles" 
tendances chorégraphiques introduites chez nous par Laban-Wigman-Palucca et d'autres, doit 
être cherchée chez les "étrangers", Isadora Duncan et Émile Jaques-Dalcroze ; il y a d'ailleurs, 
dans d'autres pays, par exemple aux États-Unis, des styles chorégraphiques analogues, nés 
indépendamment de l'influence allemande (...). En somme, on a voulu oublier que "nouveau" 
et "allemand" ne sont pas synonymes : que tout ce qui est "nouveau" n'est pas nécessairement 
"allemand", et que ce qui est "allemand" n’est pas toujours "nouveau"360.
Josef Lewitan évoque ici des problèmes anciens, mais qui, en 1934, passent du stade de 
la tension latente à celui du conflit ouvert. Il confirme à son tour ce que les concours de Paris et 
de Varsovie ont révélé, à savoir le glissement de la danse moderne vers une forme de 
nationalisme culturel. Les fossés s'approfondissent entre les camps. Tandis que Josef Lewitan, 
aux côtés de Rolf de Maré et Kurt Jooss, cherche à préserver l'idée du cosmopolitisme et du 
métissage dans l’art, Rudolf von Laban et Maiy Wigman semblent choisir le repli identitaire. 
L'expression "danse allemande" ne se substitue pas pour eux à celle de "danse moderne", mais 
se superpose à celle-ci. C'est cette appropriation de sens que dénonce l'écrivain comme une 
imposture. Pour lui, la "danse moderne allemande" des années 1930 est la négation de la danse 
moderne des années 1920, tandis que, pour Rudolf von Laban et Mary Wigman, elle en est la 
continuité.
359 Sa dernière critique de danse est consacrée au "International Dance Festival and Olympiade in Berlin" et 
paraît dans le Dancing Times à l’automne 1936.
360 Josef Lewitan, "Le festival allemand de la danse de 1934", in Les Archives Internationales de la Danse, 
n® 1, 15 janvier 1935, p. 19-20.
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Derrière cette redéfinition de l'espace culturel de la danse, se profile un autre conflit né à 
l’époque de Weimar, qui rappelle la querelle des anciens et des modernes361. La position des 
uns et des autres par rapport au conflit entre la danse moderne et le ballet classique explique les 
scissions du milieu de la danse en 1933. Josef Lewitan est l'un des rares à vouloir dépasser 
cette querelle des genres. Il prône au congrès de Munich la voie de la nouvelle objectivité dans 
la danse, recherchant une danse universelle qui serait la synthèse des genres classique et 
moderne362. La révolte de la génération expressionniste contre ses pères, caractérisée dans la 
danse par le rejet de la tradition classique, est terminée à ses yeux. Il ne voit de solution à la 
créativité chorégraphique que dans le dépassement de ce conflit : "C'en est fini de ces 
atmosphères vagues et de ces formes imprécises, c’en est fini de ce primitivisme des sentiments 
e t des expressions du corps. La danse de l'avenir sera celle de l’unité et de la totalité (...). Le 
danseur devra façonner son oeuvre avec la même précision qu'un ingénieur construit une 
machine. Une domination sans limite du détail et de la technique sera sa condition absolue (...). 
La capacité expressive de la danse de l’avenir doit être beaucoup plus diversifiée 
qu'aujourd'hui; elle sera élaborée à partir de complexes dansés et non de gestuelles primitives. 
L’art de la danse ne perdra pas son expressivité, mais il s'intégrera de façon adéquate au monde 
de la culture et de la civilisation contemporaine, à la structure de l'humanité d'aujourd'hui, et se 
soumettra à la loi de la synthèse du temps et de l’espace"363.
361 Jacques Le Goff présente la querelle des anciens et des modernes dans son ouvrage Histoire et mémoire : 
"L’enjeu de l'antagonisme "antique-moderne", c'est l’attitude des individus, des sociétés, des époques à l’égard de 
leur passé C'est "moderne" qui engendre le couple et son jeu dialectique. C'est en effet du sentiment de 
rupture avec le passé que naît la conscience de modernité". La querelle se cristallise au Xlle siècle autour des 
transformations à l'oeuvre dans la poésie latine. Les modernes se voient reprocher de mépriser dans la grammaire 
et la rhétorique, les "règles des anciens". Le conflit est symbolisé par les nains montés sur les épaules des géants 
du Nord et condamnés pour leur "rudesse moderne". À la renaissance, le moderne s'impose, mais camouflé sous 
les couleurs du passé. La référence à l'antiquité devient le lieu d'investigation de deux formes de progrès, celui du 
ressourcement cyclique et celui de l'avancée linéaire. Avec les Lumières, la querelle bascule définitivement en 
faveur des modernes. "L'idée d’un progrès linéaire qui privilégie à chaque instant le moderne" se substitue à "l'idée 
d'un temps cyclique qui rend éphémère la supériorité des anciens sur les modernes". La révolution industrielle 
transforme de nouveau les données de 1’affroniemenL Les mouvements artistiques tout à la fois radicalisent leur 
rejet des règles académiques, et se placent en contrepoint des progrès linéaires de leur époque, critiquant les effets 
de l'industrialisation sur la société contemporaine. Théophile Gauthier et Baudelaire sont les premiers à exprimer 
au milieu du XDCe siècle ce discours de révolte teinté de la conscience d'une perte ; Jacques Le Goff, Histoire et 
mémoire, Paris, éditions Gallimard, 1986 (éditions Einaudi, 1977), p. 59, 61,62.
362 Le courant de la Nouvelle Objectivité émerge en Allemagne au milieu des années 1920 autour des 
espoirs déçus de l'expressionnisme et des révolutions d'après-guerre. Les peintres Otto Dix, Max Beckmann et 
George Grosz définissent ce nouveau style par une approche réaliste, voire cynique du réel. Ils jugent le regard 
lucide sur les choses plus efficace que les anciennes proclamations à l’humanité entière. Voir à ce propos 
l’ouvrage de John Willett, The new Sobriety. Arts and Politics in the Weimar Period, 1917-1933, Londres, 
Thames & Hudson Ltd„ 1978, Paris, Seuil, 1991, p. 115-122.
363 "Es ist vorbei mit unklaren Stimmungen und unpräzisen Formen, es ist vorbei mit jeglicher Primitivität 
des Gefühles und der Gebärde. Der Tanz der kommt, wird als Einheit, als Totalität empfunden werden (...). Mit 
derselben Fachkenntnis und Präzision, wie ein Ingenieur eine Maschine baut, wird der Tänzer sein Werk fonnen 
müssen. Eine grenzlose Beherschung des Details, der Technik wird seine unbedingte Vorraussetzung sein (...). 
Die Ausdrucksfähigkeit des kommenden Tanzes muss vielseitiger sein als heute ; sie wird auf tänzerischen 
Komplexen, nicht auf primitiven Gesten bauen. Die Tanzkunst wird an ihrer Expressivität nichts einbtissen, sie 
wird sich aber in die Welt der heutigen Kultur, der heutigen Zivilisation, der heutigen Struktur der Menschheit 
adäquat einfügen, indem sie sich dem Gesetz der Zeit und Raum raffenden Synthese unterordnet", in Joseph 
Lewitan, "Der Tanz von Morgen", in Der Tanz, novembre 1930, p. 2-3.
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En dépit des résolutions du congrès de Munich qui incitent à la professionnalisation, 
rares sont ceux qui suivent cette voie dans les années suivantes. Trois ans plus tard, Josef 
Lewitan est toujours isolé. Parmi les critiques de danse, Rolf de Maré est en France son seul 
épigone. Arthur Michel reste un défenseur assidu de la danse absolue. Fritz Böhme, nous le 
verrons, explore la voie de la conformation de la danse aux théories esthétiques du nazisme, 
proclamant que le ballet est anti-allemand et la danse moderne germanique. Si Max Terpis, Jens 
Keith et Kurt Jooss témoignent dans leur travail d'affinités communes avec les réflexions du 
rédacteur, Us sont isolés. Mary Wigman cultive un expressionnisme mystique tardif, comme en 
témoignent ses dernières créations, Sacrifice et La voie. Si Rudolf von Laban recherche 
également la voie de la synthèse, c'est uniquement pour mettre en valeur sa mouvance. Les 
danseurs semblent en réalité incapables d'enterrer la querelle des anciens et des modernes et 
restent sourds aux solutions de la Nouvelle Objectivité.
La critique de la "nouvelle danse allem ande"
Les publications de Josef Lewitan en 1933 accentuent ce décalage. Ses réflexions sur 
l’art, non seulement le placent en porte-à-faux avec le nouveau régime, mais le situent 
également définitivement en contrepoint de ses contemporains. Tous ses propos vont dans le 
sens d'une mise en garde des artistes contre les pressions du contexte politique et social. A 
l'inverse des danseurs de gauche, il refuse l'art engagé. Mais également, contrairement aux 
danseurs apolitiques, il fait de l'indépendance de l'art son instrument de combat contre la 
montée du nazisme. Dans l'éditorial de Der Tanz de janvier 1933, il affirme que seules les 
nécessités de l'art doivent dicter le rôle de l'artiste dans la société. Il oppose à la conception de 
l'artiste engagé dans son temps, celle traditionnelle de l'artiste "au-dessus de la mêlée"364 : 
"Nous voyons également les manques évidents de l'ordre social et économique, mais nous ne 
connaissons pour le moment pas de recette convainquante, primitive et simple capable 
d'apporter une amélioration (...). Le danseur ne représente pas pour nous la fiction théorique 
d'une classe d'employés, mais il est le porteur d'une mission spirituelle (...), il est 
fanatiquement convaincu d'être le serviteur aristocratique d'un idéal. H n'est pas un homme de 
conjoncture (...) ! Si le danseur est à nos yeux principalement le porteur d'un art, l'oeuvre 
artistique de son côté porte en elle-même son propre but"365.
364 II critique notamment Hans Weidt pour ses chorégraphies engagées, jugeant que ses premières créations 
étaient plus dansées (in Der Tanz, janvier 1933).
365 "Wir sehen auch die offensichtlichen Mängel der bestehenden gesellschaftlichen und wirtschaftlichen 
Ordnung, kennen aber vorerst kein überzeugendes, primitiv-einfaches Rezept einer diesbezüglichen Besserung 
(...). Der Tänzer ist für uns nicht eine klassentheoretische Fiktion von Arbeitnehmer usw., sondern ein Träger 
einer geistigen Funktion, Opfer einer Gesinnung bezw. Überzeugung, fanatischer, dem Wesen nach 
aristokratischer Verkünder eines Ideals (...). Er ist kein Konjunkturmensch ! (...) Ist für uns der Tänzer in der 
Hauptsache Träger der Kunst, so ist die Kunst an sich, das künstlerische Werk Selbstzweck", in Tänzerische 
Tagesfrage", in Der Tanz, janvier 1933.
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Sa critique ne vise pas seulement les actions des danseurs, mais les tendances mêmes de 
la danse moderne. C'est ce qu'il souligne en janvier 1934 dans un article des Archives 
Internationales de la Danse, intitulé "Problèmes de l'heure présente". Il développe sa 
problématique autour de l'opposition des termes "afin que” et "parce que”. Selon lui la danse 
expressionniste, la danse collectiviste et le ballet ancien ont pour dénominateur commun d'être 
soumis à l'im pératif du "afin que". "L'individualisme outrancier” du premier genre, 
"l'idéologie de communauté sociale" du second (aussi bien nationale-socialiste, soviétique, que 
celle du National Recovery Act de Roosevelt), comme "les canons très stricts" du troisième, 
chacun se justifie "en fonction d'un but à atteindre, d’une doctrine" : "la recette de chaque 
époque, avec son fond esthétique, éthique, politique ou religieux change, mais l'obligation de 
se soumettre à la "recette en vigueur” demeure (...). Dans la médecine, dans la technique 
industrielle et dans tous les domaines pratiques, ce raisonnement est à sa place. Là il faut agir 
afin que l’homme guérisse, afin que la machine construite fonctionne, etc. Mais l'art porte 
toujours son but en lui-même, n’étant point une affaire "pratique” ; ainsi un art qui veut servir 
une tendance n'est pas un art. Les réalisations premières de l'art dépendent de leur cause 
première (une force qui fait agir) et obéissent en définitive au "parce que" et non à Tafin
Josef Lewitan voit l'aboutissement direct de cette logique du "afin que” dans les travaux 
des premiers idéologues nazis de la danse, l'écrivain Fritz Bôhme et le gymnaste Rudolf Bode, 
engagés dans le Front du combat pour la culture allemande. Son article se termine sur la 
dénonciation de l'usage politique qu'ils font de la danse : "Ils peuvent poser en principe que 
l'essendel de la danse réside dans la faculté de "produire une étincelle qui jaillisse d'Allemand à 
Allemand", ces exigences auront une vie brève et resteront toujours étrangères à l'art. Les 
artistes font de l'art parce que "l’habitus" de l’art leur est inné. En tant qu’artistes, ils sont épris 
de l'étemel, de l'absolu, des valeurs stables"36 67.
Josef Lewitan voit dans la politisation de la danse et des danseurs la conséquence ultime 
de l'engagement de l'artiste moderne dans son temps. On ne peut séparer ses conclusions 
lucides de 1933 de ses réflexions antérieures sur la modernité e t sur les dérives de 
l'expressionnisme. Il voit dans la modernité artistique deux dangers majeurs, celui de la 
superficialité et celui de l'engagement de l'art dans des causes extérieures à sa finalité. L'artiste 
moderne, en rompant avec la tradition au nom du présent, risque selon lui de devenir prisonnier 
de la mode, de ne plus peindre que le décor de son siècle au lieu d’en cerner les valeurs 
fondamentales. B relie ce phénomène à celui plus large de la civilisation technique. Il voit dans
366 Josef Lewitan, "Problèmes de l'heure présente", in Les Arckives Internationales de la Danse, 15 avril 
1934, n° 2, p. 58-60.
367 ibidem.
la disparition de la contemplation - ces "impressions (de la vie quotidienne) qui agissaient 
longtemps sur rame" - du fait de l'accélération du rythme des événements, la conséquence de la 
difficulté des artistes modernes à cristalliser leur époque dans leurs oeuvres, en dépit de leur 
"désir intense de (la) comprendre pleinement"368. L'attitude distanciée de Josef Lewitan n'est 
pas comparable à celle, doctrinaire, de son confrère russe, le critique Andrei Levinson. Il est en 
effet moins opposé à la modernité qu'à ses défauts, sa tendance à tomber dans le tourbillon des 
ambitions du présent. De même, sa critique de la civilisation technique n'est pas doctrinale, 
mais s'attache surtout à limiter l'influence de l'utilitarisme dans la culture. Dans cette 
perspective, on comprend sa position en faveur de la nouvelle objectivité dans la danse. La 
synthèse des genres classiques et modernes est pour lui la voie du juste milieu. Elle permet de 
réconcilier la notion d'universalité de l'art avec le monde contemporain. Elle est surtout le 
moyen d'éviter les défauts de la modernité, que selon lui l'expressionnisme n'a pas su 
contourner.
C'est donc bien le même regard distancié qu’il porte sur la danse en 1930 et en 1933. Sa 
réflexion sur la politisation de la danse se situe dans la continuité de celle qu'il a menée sur la 
modernité. Les batailles d'école des congrès de la danse sont lourdes de conséquences. En 
refusant la Nouvelle Objectivité, les danseurs se sont privés d'une distance critique qui aurait 
été utile à la maturation de leur art, comme à leur réflexion sur leur place dans la société. Faute 
de pouvoir dépasser la querelle des anciens et des modernes, ils l'entérinent C'est pourquoi ils 
restent sourds en 1933 aux mises en garde de Josef Lewitan. L'autonomie de l'art au nom de 
ses valeurs étemelles n'a pas de poids auprès d'artistes qui continuent de se dire fanatiques du 
présent et qui, plus que jamais en temps de crise, cherchent un ancrage socioculturel pour leurs 
écoles. Sans doute le rédacteur néglige-t-il ce dernier facteur dans l'appréciation des solutions à  
apporter à la créativité de la danse. Le désir de sécurité institutionnelle est effectivement très fort 
après les nombreuses crises financières qui jalonnent les années 1920. Le poids des contraintes 
économiques joue un rôle non négligeable dans l'intégration des danseurs dans les structures 
culturelles du Troisième Reich. *il
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368 II s'explique dans un article qu'il écrit en septembre 1933 et qui est publié en avril 1934 dans les 
Archives Internationales de la Danse. Il voit dans la civilisation technique - "l'application de la mécanique dans 
tous les domaines de la vie matérielle" - une menace pour l'artiste créateur : "On voudrait suivre de très près les 
événements extérieurs du monde, on aimerait par ce contact dégager et refléter les valeurs profondes de notre 
temps, pour tout dire, on souhaiterait d'être consciemment moderne. Jamais encore dans rhistoire de l'esprit 
humain on n'avait fait un tel abus du mot "moderne". Pour son siècle, Novene était moderne. La Taglioni, 
Mozart, Beethoven, et Johann Strauss l'étaient également, chacun dans son domaine, de même que le plus 
audacieux de tous les novateurs : Léonard de Vinci. Iis étaient tous modernes, mais on n'éprouvait pas le besoin,
il est vrai, de le souligner. Ce fait jette une lumière plutôt fâcheuse sur nos contemporains : derrière l'emploi 
abusif du mot "moderne" ne se cacherait-il pas une pauvreté créatrice ou, peut-être, le jeu d'un esprit superficiel 
d'où le fond est absent ?".
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3. L'émergence des écrivains idéologues
a. Fritz Böhme, un dangereux visionnaire
Fritz Böhme est le détenteur d'une autre parcelle encore de la mémoire de la danse. 
Personnage incontournable de Weimar, comme du Troisième Reich, il incarne la continuité du 
mouvement moderne en Allemagne. L’histoire de l’homme se confond avec celle de son art. 
Découvreur insatiable de la modernité de la danse, il est aussi l ’architecte brillant de sa 
politisation369.
En dehors de son travail de rédacteur depuis 1923 au Deutsche Allgemeine Zeitung, 
journal du grand industriel Hugo Stinnes, proche du Parti populaire (DVP), de son goût pour 
l’oeuvre du conteur régionaliste Théodor Storm, dont il publie les oeuvres complètes en 
19 1 3370, rien ne laisse augurer de ses affinités à la fin des années 1920 avec le courant du 
mysticisme völkisch. Formé à la littérature allemande, l’histoire culturelle, la pédagogie et 
l’histoire de l’art, ses pôles d’intérêts sont aussi vastes que ses cercles d’amis variés371. 
Feuilletoniste au Deutsche Warschauer Zeitung pendant la guerre, puis au Deutsche Allgemeine 
Zeitung (iDAZ) durant toutes les années 1920, ses articles traitent essentiellement de questions 
éducatives et culturelles, de cinéma, de littérature et de danse, et n’abordent jamais de 
problèmes politiques.
Son talent est reconnu dans les cercles officiels en 1928 à l’occasion de la publication de 
son livre, Le descellement des secrets. Il reçoit notamment les félicitations du ministre de la 
Culture social-démocrate, M. Becker372. C’est à cette époque qu’il commence à occuper un 
rôle central dans le milieu de la danse. Il a à son actif, outre ses innombrables chroniques de 
danse373, pas moins de huit ouvrages philosophiques et esthétiques écrits entre 1919 et 1928. 
Il fait partie de l’équipe organisatrice des trois congrès de la danse, préside à partir de 1930 
l’Association des critiques de danse allemands (Verband Deutscher Tanzschriftsteller), en 
même temps qu’il entame une recherche sur ’’l’histoire de la notation de la danse européenne", 
financée entre 1928 et 1929 par la Société d’aide de la science allemande (Notgemeinschaft der
369 Le parcours politique d'autres Écrivains et critiques de danse - tels Rudolf Bach, Hans Brandenburg, 
Johannes Günther, Werner Suhr -, mériterait également d'être mentionné. Il pourra faire l'objet d'une étude 
ultérieure.
370 Josef se réfère également à cet auteur dans ses carnets ; Elke Fröhlich (6d.), Joseph Goebbels, Die 
Tagebücher, 1924- J945, Munich, K. G. Saur, Institut für Zeitgeschichte, 1987.
371 Collection privée d'Élisabeth Böhme, Berlin, Curriculum Vitae, 1934.
372 Courrier daté du 15 janvier 1929 ; collection privée d'Élisabeth Böhme, Berlin.
373 À la découverte, peu après la guerre, de Charlotte B ara, Gertrud Bodenwieser, Olga Desmond, Nlddy 
Impekoven, Valeria Kratina, Leni Riefenstahl, Edith von Schrenck ou Ellinor Tordis, succède celle de la 
nouvelle génération dans la seconde moitié des années 1920. entre autres, Lisa Czobel, Lotte Goslar, Jutta 
Klamt, Jo Mihaly, Helga Normann et Hans Weidt. Collection privée d'Élisabeth Böhme, Berlin, Revue de 
presse.
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Deutschen Wissenschaft)314. Homme de culture, poète à ses heures libres374 75, ses activités 
comme ses relations suggèrent un esprit apparemment tolérant. Ses chroniques de danse 
concernent de nombreuses danseuses juives (Tatjana Barbakoff, Gertrud Bodenwieser, Lisa 
Czobel, Valeska Gen, Lotte Goslar, Jo Mihaly) et sont à première vue animées du même esprit 
d’impartialité que celles de Josef Lewitan. La revue de ce dernier, Der Tanz, est d’ailleurs 
l'organe d’information officiel de son Association des critiques de danse. Son admiration pour 
la danse moderne ne semble pas non plus faire ombrage à la tradition classique. L’écrivain 
relate amplement les événements du ballet (les créations de Lizzie Maudrik et de Max Terpis, 
l'ascension de jeunes étoiles, tels Rolf Arco, Rolf Jahnke ou Manon Erfuhr, ou encore 
l’influence du style russe à Berlin avec la venue d’Eugénia Eduardova et les tournées d’Anna 
Pawlowa).
Son adhésion au NSDAP le 1er mai 1933 n'est donc pas comparable à celle d'un simple 
militant376. Outre des questions de carrière qui restent à élucider, c'est plutôt dans son 
cheminement esthétique qu'il faut chercher les raisons de cet engagement
b. Le re je t de l'in ternationalism e dans le ballet classique
Fritz Böhme relance en 1933 le débat qui avait opposé Andrei Levinson et Rolf de Maré 
au concours des Archives Internationales de la Danse de Paris. De façon analogue à son 
confrère russe, il analyse le conflit entre le ballet classique et la danse moderne en prenant pour 
grille de lecture l’antithèse culture-civilisation. Mais il en révise les données. Tout soulignant 
l'adhésion de la danse moderne aux valeurs de la culture, il renverse la problématique élaborée 
par Andrei Levinson. Ce n'est plus le ballet classique qui est menacé en France par la 
domination de la danse moderne, mais l’inverse. La présence du ballet en Allemagne est 
considérée comme une forme d'impérialisme. En 1933, le but de cette démarche est clair. Il 
s'agit de conformer la danse moderne aux critères esthétiques du nazisme, afin d’assurer sa 
continuité au sein du nouvel ordre politique. Fritz Böhme opère pour cela une réécriture de son 
histoire. Ironie du sort : le point de vue de Josef Lewitan sur la querelle des anciens et des
374 Curriculum Vitae établi par les Archives allemandes de la danse de Cologne.
375 Sa soeur Katharina Böhme édite ses poèmes pour son cinquantième anniversaire en 1931 : Fritz Böhme, 
Ausgewählte Gedichte, "Meinem Bruder zum 50. Geburtstag als Privatdruck gewidmet, Katharina Böhme, 
Berlin, 10 mai 1931,100 Exemplaren, im Bodoni Antiqua Gednick von Julius Beltz in Langensalza, 46 Seiten". 
Ses poèmes, inspirés de visions quotidiennes, sont autant de petits croquis pris sur le vif ; "Nature”, "La gare", 
"Un dimanche à Tegel", "Berlin”, "Rue sous la pluie"... Les ouvrages sont envoyés en majeure partie au cercle 
des invités des Soirées du mercredi, ainsi qu'à quelques personnalités, comme l'écrivain suisse Albert Talboff, 
demi Fritz Böhme a apprécié h  mise en scène du Monument aux morts, le Dr. Haslinde, responsable des affaires 
de la danse au ministère des Cultes, ou la femme de l'écrivain Fred Hildebrandt ; collection privée d'Élisabeth 
Böhme, Berlin.
376 Questionnaire de Fritz Böhme pour le mParteistatistische Erhebung J 9J9", signé le 2 juillet 1939 ; BDC, 
RK K, dossier Fritz Böhme.
-225 -
modernes et ses appréhensions sur l'engagement politique de l'art moderne s'en trouvent 
renforcés.
Le critique récuse en premier lieu la conception chère à Rolf de Maré de la danse comme 
symbole du cosmopolitisme dans l'art, et lui préféré celle d'Andrei Levinson pour qui les 
échanges culturels internationaux sont soumis à la logique de rapports de force entre dominants 
et dominés. Il peut ainsi introduire dans la danse le thème cher aux nazis de la lutte contre la 
conception internationale de l'art. Le ballet, vu sous l'angle de la civilisation, prend la forme 
menaçante d'un impérialisme contre lequel il faut lutter au nom de la préservation de la culture. 
D ’autre part, il donne une nouvelle interprétation de la modernité de la danse à la lumière de la 
culture allemande. Présentée comme symbole de la reconquête d’une identité nationale, la danse 
permet d'alimenter un autre thème du national-socialisme, celui de la particularité de l’espace 
culturel germanique. Par ce biais, Fritz Bôhme peut justifier l'existence d’un art moderne sous 
le Troisième Reich. La question de l’identité artistique de la danse tant débattue sous W eimar, 
passe donc du débat esthétique - faut-il rejeter le classique au nom du moderne ? - au débat 
idéologique - comment concevoir une danse nationale ? -. Fritz Bôhme est le premier en 1933 
à officialiser ce discours dans la presse.
Pessimisme culturel et nationalisme
L’écrivain rejette progressivement l'internationalisme de la danse. Ce rejet se manifeste 
à la fois dans sa conception des échanges culturels et dans sa perception du ballet. Les 
premières traces de cette évolution remontent au début de l’année 1932, à l’époque de la 
préparation du Concours des Archives Internationales de la Danse de Paris. Les difficultés 
économiques des danseurs allemands sont alors telles qu'elles remettent en question leur 
participation au concours. Kurt Jooss parvient à financer au dernier moment le voyage de sa 
troupe, grâce au soutien de Rolf de Maré lui-même, de Josef Lewitan et de quelques mécènes 
privés377. Constatant le manque d'organisation institutionnelle de la danse en Allemagne, Fritz 
Bôhme dresse deux conclusions politiques. Il s'inquiète des progrès socioculturels de la danse 
en Europe, dont il juge l’Allemagne exclue. L'ouverture des premières académies de danse en 
Hollande et en Tchécoslovaquie, la construction du centre des Archives Internationales de la 
Danse en France sont autant de projets dont il rêve pour son art en Allemagne378. Or, plutôt
377 Lettre de Kurt Jooss à Josef Lewitan, datée du 26 avril 1932, Ín Anna et Hermann Markard, Jooss. 
Dokumentation, Cologne, Ballett-Bühnen Verlag Rolf Garske, 1985, p. 42.
378 Au tournant des années 1930. la danse moderne est intégrée officiellement dans la formation 
professionnelle en Tchécoslovaquie et en Hollande. Des examens d'État sont rendus obligatoires en Moravie à la 
fm des années 1920 pour les danseuses qui se destinent à l'enseignement (courrier dLlmerita Diviskova daté du 
20 août 1993 à Bmo). En Hollande, la première académie professionnelle de danse moderne est créée en 1931 par 
Gertrud Leistikov et Corne Hartong. Elle est intégrée au conservatoire de musique en 1935 (Eva van Schaik, 
Geschiedenis van de Nederlandse Theaterdans, Busum, 1981, p. 28). Les Archives Internationales de la Danse, 
installées en 1932 au 6, rue Vital, dans le seizième arrondissement de Paris, regroupent, quant à elles, un musée
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que d'encourager ces évolutions, il préfère placer la question sur le terrain de la concurrence, 
affirmant que le rayonnement international, "jusqu'alors incontesté", de la danse allemande s'en 
trouve assombri : "Si l'on pose la question de savoir qui mène la direction des courants de la 
danse, il faut constater que cette direction n'est plus entre nos mains". C'est pourquoi, dans ce 
contexte, il ne peut s'empêcher d’envisager le concours de Paris, le tout premier concours 
international de danse artistique en Europe, sur un ton de défaite : "En dépit des meilleures 
volontés, il n'a pas été possible de trouver des financements pour ces manifestations La 
participation de l'art de la danse allemande au concours international de Paris aura piètre 
figure". De même, au lieu de chercher des raisons objectives aux difficultés du moment - les 
divisions internes des danseurs, l'impact de la crise économique américaine en Europe - il 
préfère se référer à la thèse du "coup de poignard dans le dos", chère aux conservateurs 
allemands : "La cause principale tient dans la lourde charge que doivent supporter nos finances 
à cause du traité de Versailles. Nous ne pourrons de nouveau envisager une participation 
opportune que lorsque nous ne serons plus sous l'épée de Damoclès de la ruine 
économique"* 379.
La rancune de Fritz Böhme est d'autant plus déplacée que les danseurs allemands sont 
les principaux gagnants du concours. Néanmoins, ceci ne le détourne pas de son entreprise de 
rejet de l'internationalisme dans l'art. Victime du complot de Versailles en 1932, la danse ne 
tarde pas à devenir sous sa plume, quelques mois plus tard, victime de ses traîtres de 
l'intérieur. Non sans contradictions, l'écrivain cherche dans le concours de Paris de nouveaux 
prétextes pour condamner le concours de Varsovie à venir : "Que le succès de la danse 
allemande l'année dernière, à la compétition chorégraphique de Paris, n'ait pas renforcé les 
liens émotifs avec la patrie, mais au contraire ait encore incité la recherche de contacts avec 
l'étranger, affaiblissant ainsi la conscience nationale des danseurs allemands, pose de nouveau
(équipé d'ingénieux "dispositifs de concentration" : de longues toiles à manivelles où sont présentées côte à côte 
des photographies ou affiches de ballets), une salle d'exposition, un office de documentation et de renseignement 
pour les artistes, une bibliothèque, une salle de conférence (équipée d'une scène et de projecteurs 
cinématographiques), ainsi qu'un département sociologique et ethnographique. La Société des amis des AID, qui 
finance les activités de l'association, rassemble de nombreuses personnalités du monde artistique, tels Paul 
Valéry, Maurice Ravel, René Clair, Luigi Pirandello, Madame Claude Debussy, etc. (in Les Archives 
Internationales de la Danse, 1932, n° 1,15 janvier 1935, n° 1 ; Pierre Tugal, "Pour une méthode de 1 histoire de 
la danse. Le document et les AID", in Congrès international d'esthétique et de science de l'art, Paris, 1937, tome 
2, p. 471-473).
379 Son discours est en cela conforme à la ligne politique de son journal, le Deutsche Allgemeine Zeitung. 
"Wenn man die Frage der Führung der tänzerischen Bestrebungen noch eimal stellt, so wird man wohl oder Übel 
sagen müssen, dass diese Führung nicht mehr in unseren Händen liegt" ; "Man könnte das Geld für diese 
Bestrebungen beim besten Willen nicht mehr aufbringen (...). Es wird also mit der Beteiligung (ter deutschen 
Tanzkunst bei dem internationalen Wettbewerb in Paris schlecht ausehen" ; "In der Hauptsache war es die 
überaus grosse Belastung, die unsere Finanzen durch das Versailler Diktat zu tragen hatten (...). wir werden an 
eine erachtete Beteiligung erst dann wieder denken können, wenn wir nicht unter dem 
Damoklesschwerwirtschaftlichen Ruins stehen" ; Fritz Böhme, "Auch Beine machen Politik", in Deutsche 
Allgemeine Zeitung, 16 février 1932.
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aux danseurs la question de savoir s'ils doivent participer cet été à la compétition internationale 
de Varsovie"380.
Le regard de Fritz Bôhme sur le ballet évolue de la même façon. À l'époque de Weimar, 
sa critique s'appuie essentiellement sur des critères esthétiques. Si elle repose sur un parti pris 
favorable au genre moderne, elle n'est cependant pas doctrinale. Cependant, à partir de l'hiver 
1932-1933, l'écrivain inaugure une entreprise de négation des valeurs incarnées par le ballet. 
Le ballet devient, sous sa plume, un véritable objet de déconstruction des valeurs de la 
civilisation des Lumières. Pour ce faire, il a recours au répertoire traditionnel des penseurs 
conservateurs, la haine du libéralisme individualiste, du rationalisme technique et de 
l'internationalisme culturel, portée à son apogée à la fin du XIXe siècle par Paul de Lagarde et 
Julius Langbehn381: "L'art de la danse du siècle dernier en Europe lui aussi a été marqué du 
signe d'un grand conservatisme formel. Il se définit par une structure esthétique formelle 
générale, supranationale qui a pour ambition d ’avoir valeur universelle dans le monde entier 
(...). Il a pour idéal une gestuelle particulière, que tout un chacun peut apprendre par l'exercice 
et qui incarne selon le soi-disant canon mondial, l'idéal de la beauté et de l’harmonie mesurées. 
Mais, en vérité, c ’est la gestuelle française plus ou moins révisée qui s’impose aux autres 
nations (...). L’art européen de la danse a cru par trop à cette force de la forme et a supposé que 
l’apprentissage de ces formes serait suffisant pour ouvrir le chemin de l'art (...)"382. Le fait 
que depuis le XVIIIe siècle seulement deux maîtres de ballet allemands aient été nommés à la 
tête de l'Opéra de Berlin est pour lui la preuve de l'impérialisme de la danse classique : "Les 
Français ont dirigé le geste allemand''383. Il refuse le rationalisme cartésien et les ambitions 
universalistes de la pensée des Lumières. Au prosélytisme du ballet, il oppose un contre- 
modèle fondé sur l'autarcie culturelle allemande : "La danse allemande est une affaire qui 
concerne les A llem ands"384. Refusant le formalisme technique, il insiste de même sur la 
définition romantique de l’oeuvre d'art, conçue comme expression de l'âme.
380 "Dass der Sieg des deutschen Tanzes im vorigen Jahr bei der Choreographen-Konkunenz in Paris nicht 
die innere Verbundenheit mit der Heimat gestärkt hat, sondern noch weiter die Sucht nach Auslandskontakt um 
jeden Preis gefördert und damit da nationale Selbstbewusstsein der deutschen Tänzer geschwächt hat zeigen 
immer wieder gestellte Fragen der Tänzer, ob sie an der in Warschau in diesem Sommer veranstalteten 
internationalen Tänzerkonkurrenz teilnehmen sollten", Fritz Böhme, in Die Musik, août 1933, p. 836.
381 Sur le courant de la pensée antidémocratique en Allemagne, on consultera l'ouvrage de Fritz Stem, The 
politics of culturaI despair. Berkeley, University of California Press, 1961.
382 "Auch die Tanzkunst der letzten Jahrhunderte Europas steht unter dem Zeichen eines starken formalen 
Konservatismus (...). Er baut ein allgemeines, übernationales, ästhetisches Formgefüge auf, das den Anspruch 
erhebt, allgemeine Gültigkeit für die ganze Welt zu besitzen (...). Besonders die europäische Tanzkunst glaubte 
allzu sehr an diese Kraft der Form und vermeinte, dass schon das Lernen dieser Formen genügend Gewähr biete 
zur Eröffnung des Weges zur Kunst", in "Wachsen und Gestalten", Kontakt, Körper-Arbeit-Leisiung, août 1933, 
n° 3, p. 35, 37.
383 Fritz Böhme fait notamment référence au maître de ballet Paul Taglioni (1808-1884) ; "Le ballet est-il 
allemand ?", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 juillet 1934, n° 3, p. 104-105 (article paru in 
Deutsche Allgemeine Zeitung, 25 avril 1933).
384 Fritz Böhme, "Auch Beinen machen Politik", in Deutsche AUgetneine Zeitung, 16 février 1932.
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c. La recherche de l'iden tité  perdue
Toute sa réflexion sur la danse est traversée par la question de l’identité culturelle 
allemande. Ses propos rappellent la polémique qui avait opposé Mary Wigman et Andrei 
Levinson en 1929 autour de la question de l’Allemagne, "le pays sans danse". Fritz Bohme 
confirme ici, une fois de plus, les arguments du critique russe, tout en inversant les 
perspectives. Selon lui, le temps est venu pour la culture allemande de reprendre ses droits sur 
la civilisation occidentale. La danse moderne, définie comme élément de l’identité nationale 
allemande, peut devenir un moyen de cette reconquête identitaire.
Le modèle antique
Cette question de l’identité est évoquée par Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy 
dans leur essai sur Le mythe nazi3*5. Les auteurs expliquent l’importance du mimétisme dans 
l’édification de l’identité nationale. Les arts, et notamment le théâtre, étaient pour les Grecs 
autant de moyens par lesquels "un individu, une cité, un peuple pouvaient se saisir eux-mêmes 
et s’identifier”385 86. Or, si le modèle antique a joué un rôle dans la formation des États modernes, 
il n’a pas eu cette fonction en Allemagne, pays longtemps morcelé géographiquement, 
linguistiquement et artistiquement. L'Allemagne s'est surtout nourrie des influences de nadons 
déjà constituées. L'imitation de l'antique n'a donc foncdonné qu'au second degré, par 
l'intermédiaire des arts français et italiens. Cette absence de moyens d'idendficadon mythiques 
explique la question longtemps irrésolue de l'identité nationale allemande. L'émergence du 
nationalisme peut se comprendre, d'après les auteurs, comme "la longue histoire de 
l'appropriation des moyens d'idendficadon"387. C'est ainsi également qu'ils expliquent le 
rebondissement de la querelle des anciens e t des modernes au début du XIXe siècle en 
Allemagne. Le romantisme est un moment important de cette recherche de moyens 
d'identificadon propres. C 'est à cette époque que Nietzsche et Bachofen, dans le sillon 
d'Hôlderlin, font de leur redécouverte de la Grèce antique le fondement d'une nouvelle 
appréhension de l'histoire. Au modèle néoclassique de la Grèce apollinienne qui a nourri toute 
la pensée des Lumières, ils opposent celui d'une Grèce primitive e t mystique, fondée sur 
l'expérience dionysiaque. Ils délaissent la voie du logos platonicien, pour s'engager sur celle 
du "muthos", jusqu'alors bannie de la cité par Platon. De cette alliance retrouvée entre la théorie 
de l'imitation mythique et celle de la fusion dionysiaque, naît la conception moderne de l'oeuvre 
d'art totale, nouvel instrument d'identification de la culture allemande. C'est par la fiction que
385 Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, "L'identification mythique", in Le mythe nazi, La Tour 
d'Aigues, éditions de l'aube, 1991, p. 32-50.
386 Philippe Lacoue-Labarthe, op. cit., p. 34.
387 Philippe Lacoue-Labarthe, op. cit., p. 39.
l'Allemagne cherche son image. Richard Wagner inaugure cette voie. La totalisation esthétique 
de son théâtre est aussi un symbole de la communauté de destin des Allemands.
Sous Weimar, les débats sur la tradition apollinienne du ballet et l'origine dionysiaque 
de la danse d'expression sont un prolongement direct de la querelle des anciens et des 
modernes du siècle précédent. La danse d'expression poursuit le sillon creusé par le 
romantisme littéraire. Le penchant des danseurs pour l'extase, leur recherche d'une totalité 
corporelle à travers la fusion du corps et de l'âme, correspondent à cette même quête des 
origines mythiques du drame allemand. Mais, parce que cette danse est neuve, à peine émergée 
de ses limbes originelles, elle n'échappe pas non plus au vertige de l'absence d'identité. Mary 
Wigman semble pétrie par la peur de ne pouvoir accéder au grand art. Cette peur expliquerait 
son engagement missionnaire pour une "danse absolue", sa conviction que le ballet est 
irrévocablement m on et ses jugements envieux envers Anna Pavlova. C’est aussi le sens des 
commentaires amers de Fritz Böhme sur les congrès de la danse de Paris et de Varsovie. Il 
ressent l'influence que subit le ballet en Allemagne comme un exemple d'acculturation aussi 
infructueux qu'agressif : "Nous, les Allemands, nous savons que, des siècles durant, l'art du 
mouvement d’un peuple peut, par le dressage, se nourrir de substance étrangère jusqu'à 
devenir stérile"388. Le ballet ne peut définitivement pas être un moyen d'identification adéquat 
pour la culture de danse en Allemagne. C'est la raison pour laquelle l'écrivain se range derrière 
les partisans de la conception nationaliste de l'art. De l'influence de la tradition française sur le 
ballet russe et le ballet anglais, il ne voit qu’une "greffe artificielle" et en déduit que "tant que le 
ballet n'incarnera pas l’expression de la sensibilité nationale, il tombera toujours dans un 
formalisme artistique absolument vide (...)”389. A l'opposé, il considère la danse d'expression 
comme une forme d’art capable d’enclencher le processus d'identification. Nourrie des 
principes esthétiques de l'oeuvre d'art totale, elle peut participer, comme le fit le théâtre 
wagnérien, à l'élaboration d'une nouvelle conscience mythique.
Le tem ps cyclique et la  renaissance de la "cu ltu re  du m ouvem ent"
La critique de l'ancrage culturel du ballet explique donc aussi l'éclairage nouveau que 
jette Fritz Böhme sur la modernité de la danse. Il cherche à séparer celle-ci de son héritage des 
Lumières pour la rattacher à une origine culturelle unique, la culture nordique. Il a recours pour 
cela aux arguments de la philosophie vitaliste qui lui permettent de déplacer la danse du cadre 
d'une histoire linéaire à celui d'une histoire cyclique. Désormais, le refus du passé n'est plus
388 "Wir Deutschen haben es erfahren, dass man Jahrhunderte hindurch die Bewegungskunst eines Volkes 
durch Drill aus fremdem Gut speisen konnte, bis sie schliesslich steril wurde (...)" ; in Kontakt, Körper-Arbeit- 
Leistung, aoüt 1933, n° 3, p. 39.
389 "Soweit das Ballett nicht Ausdruck dieses (nationalen) Empfindens ist, mündet es in absolut leeren, 
artistischen Formalismus (...)" ; in Kontakt, aoüt 1933, n° 3, p. 35.
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envisagé, comme c'était le cas pour les artistes modernes, comme un rejet global de la tradition. 
Du passé, il ne rejette que la période de la domination de la civilisation occidentale. Le rejet de 
l’ancien ne se fait donc plus au nom de la recherche passionnée du nouveau, mais elle devient 
prétexte à un refuge dans l'histoire, comprise comme recherche des origines mythiques. De 
même, l'attachement au présent, associé jusqu'alors à l'idée du progrès linéaire de l'humanité, 
devient synonyme de restauration d'une vision cyclique de l'histoire. Ce qui était exploration 
des limites et aventure dans la marginalité se transforme en nostalgie d'un Eden perdu. La 
"danse moderne allemande" serait ainsi un moyen pour les contemporains de renouer avec 
l'ancienne culture germanique, détruite par la civilisation occidentale. Fritz Bôhme va jusqu'à 
imaginer ces retrouvailles sous la forme d'une danse macabre, qui ne serait pas celle des morts 
appelant les vivants au Jugement dernier, mais l'inverse, celle des vivants ressuscitant les morts 
: "Et lorsque nous dansons notre danse, la danse du peuple allemand, avancent avec nous, 
invisibles, par milliards, nos ancêtres, les chevaliers et les jeunes guerriers épée au poing, en 
cercles ondulants, les jeunes filles et les femmes, et cette communauté des anciens s'unit à la 
communauté florissante des danseurs d’aujourd'hui, qui fête ici sa joie par la danse... Nous 
sentons en cette heure que l'étemelle nation allemande se réveille en nous, qu'elle commence de 
nouveau à émerger sous son véritable visage. Et nous percevons la force vivante de celui-ci qui 
nous a conduit sur ce chemin"390.
Cette vision, véritablement animiste, du retour de l'esprit des ancêtres dans les corps 
des contemporains traduit tout à fait la croyance de l'écrivain en une vision cyclique de 
l'histoire. On retrouve ici la pensée d'Oswald Spengler, pour qui l'apogée et la décadence des 
cultures sont déterminées par un rythme organique, comparable à celui des saisons : l'époque 
médiévale, la renaissance, et le classicisme définissent respectivement le printemps, l'été et 
l'automne de la culture occidentale ; l'hiver, ou la décadence de la culture sous sa forme 
"civilisatrice", commence avec la révolution technique et les premiers empires coloniaux391. Le 
regard de Fritz Bôhme sur la danse suit parfaitement cette logique. Le ballet incame la 
décadence de l'occident. La soumission du corps aux lois de l'entendement a fini par vider la 
forme de sa beauté intérieure. L’épuisement de la créativité du ballet, comme l'émergence de la 
danse moderne sont les signes annonciateurs du passage d’un cycle à l’autre de l'histoire. Une
390 "Und wenn wir unsem Tanz, den Tanz des deutschen Volkes, tanzen, schreiten unsichtbar mit uns die 
Milliarden unserer Altvordern, Schwerter reckende Jünglinge und Männer, im Kreise schwingende Mädel und 
Frauen, und diese Gemeinschaft der Vergangenen eint sich mit der heute blühenden Gemeinschaft der tanzenden, 
der beute und hier im Tanze Freude Feiernden (...). Wir spüren in dieser Stunde, dass das deutsche ewige 
Volkstum in uns erwacht ist, dass es beginnt, sich wieder in seiner wahren Gestalt emporzuricbten. Und wir 
spüren die lebendige Kraft dessen, der uns auf diesen Weg geführt hat" ; "Ewiger Deutscher Tanz ! Ansprache auf 
dem Niedersächsischen Heimatfest in Hannover 1933", in Neue deutsche Tänze, 1934.
391 Northrop Frye, "The Décliné ofthe West by Oswald Spengler", in Daedalus, Journal ofthe American 
Academy of Arts and Sciences, hiver 1973, vol. 103, n° 1, p, 1-13. Fritz Böhme se distingue néanmoins 
d'Oswald Spengler, dans la mesure où il défend l'art moderne, contrairement à l'écrivain qui assimile 
l'expressionnisme à la décadence de la civilisation ; Lionel Richard, Le nazisme et la culturet Bruxelles, 
Complexe, 1988, p. 144, note 4.
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nouvelle "culture du mouvement" (Bewegungskultur), fondée sur la redécouverte des forces 
vitalistes* prendrait ainsi le relais de l'ancienne civilisation de l'écrit* soumise à la dictature de la 
raison. Cette croyance de Fritz Böhme en une vision cyclique de l’histoire explique les espoirs 
qu'il fonde dans la révolution nationale-socialiste. Ses intuitions rejoignent celles des nazis et 
leur mythe de l'avenir : "Si nous voulons donner à la lumière de l'heure présente le sens 
véritable de cette révolution dans le domaine de la danse - que personne aujourd'hui ne peut 
contester - nous pouvons dire qu’il s'agit de la renaissance de nouvelles forces originelles"392. 
De même que le théâtre de Wagner se fit le symbole de l'unification allemande* la danse sera 
celui de l'apogée de la culture allemande dans le nouveau Troisième Reich millénaire. Le 
langage de la table rase des années 1920 laisse place à l'attente d'un retour de l'âge d'or. La 
danse troque ses atours d'avant-garde moderne contre ceux d’avant-garde réactionnaire.
d. La critique de danse comme instrument politique
Le radicalisme des textes de Fritz Böhme en 1933 est surprenant. On peut effectivement 
s’interroger sur la finalité concrète de cette vaste entreprise de réécriture de l'histoire de la 
danse. Car ce révisionnisme théorique est sans effet réel. Pas plus qu'il n’écarte les danseurs 
classiques des théâtres* il ne protège les danseurs modernes d’éventuelles agressions. La danse 
d'expression n'est en effet pas censurée en tant qu’art moderne, et même sa composante 
engagée pose problème aux nazis. Seuls des individus, les danseurs juifs et les artistes engagés 
à gauche sont touchés par la violence qui déferle dès les premiers mois de l'accession des nazis 
au pouvoir.
Il en est de même pour le ballet. Ce genre ne semble pas menacé à l'époque dans ses 
fondements artistiques. Au contraire* il demeure une composante essentielle des programmes 
de théâtre durant les années 1930 et bénéficie du soutien du régime. La mise en accusation du 
ballet sur le plan doctrinal ne se traduit, pour le moment, par aucun acte concret. Elle semble 
même peu fondée si l'on en croit le témoignage de son ami hongrois* Aurell von Milloss. 
Brillant chorégraphe aux théâtres d'Augsbourg puis de Düsseldorf et fidèle invité des Soirées 
du mercredi de la famille Böhme* celui-ci s’indigne des déclarations outrageuses de l'écrivain. 
Il écrit en mai 1934 à Élisabeth Böhme* qu'il considère comme une mère adoptive : "Je me suis 
senti personnellement attaqué lorsque Fritz Böhme a critiqué le ballet de façon si infondée (car il 
n'en connaît pas les données, comme je  veux m'en persuader) et a pris position contre les 
influences étrangères et les maîtres de ballet étrangers. En dehors des actuels maîtres de ballet 
allemands (Keith à Essen* Hess à Chemnitz* Junk à Duisburg* Pawlinin à Dresde* Omelli à 
Munich* Jentz à Francfort* Zickler à Darmstadt* Swedlund à Hambourg, Gerzer à Stuttgart), 
qui par leur expérience et leur savoir, mettent en honneur les fondements du ballet* je suis le
392 in Kontakt, août 1933, n° 3, p. 35.
seul maître de ballet non allemand (c’est à dire étranger) de toute l'Allemagne ! (...)"393. Le 
témoignage d'Aurell von Milloss contredit les principaux arguments de Fritz Böhme. Hongrois 
d'origine mais non juif, le chorégraphe n'a pas été concerné par la "loi sur le redressement de la 
fonction publique d'avril 1933". II prouve non seulement que la "civilisation classique" n'est 
pas considérée comme une enclave ennemie dans la culture allemande, mais également que le 
"geste allemand” n'est pas dominé par une majorité d'étrangers.
Un tel écart entre la position adoptée publiquement par l'écrivain et la réalité constatée 
sur le terrain souligne d’autant mieux le caractère propagandiste de ses écrits. Fritz Böhme 
utilise un mode d'écriture très différent pour ses chroniques de spectacle, reléguant à ses textes 
politiques une fonction précise. Tandis que ses critiques de spectacle sont vierges de toute 
allusion idéologique et gardent le même ton impartial que sous Weimar, ses articles politiques 
frappent par leur abstraction. Ils ne font référence à aucun artiste particulier, ni à des 
événements précis. Tout se passe comme si l'écrivain voulait établir un nouveau genre de 
rapports entre la critique de danse, fortement politisée, et la chorégraphie elle-même, maintenue 
dans une sphère de liberté vierge de censure. Les professions de foi politiques de Fritz Böhme 
seraient ainsi comme autant de "surtextes" de la danse, dont la fonction serait de doter cet art de 
la lisibilité politique dont il est dépourvu. Cette écart entre le spectacle visuel de la danse et son 
instrumentalisation idéologique n'est pas nécessairement contradictoire. En intégrant la danse 
dans un système interprétatif relevant de l’histoire des idées, l'écrivain prépare le terrain de son 
intégration sociale. La rhétorique politique servirait ainsi de cheval de Troie à la danse. Elle 
permettrait d'assurer sa continuité en la faisant accéder à une reconnaissance culturelle, que ni le 
succès artistique, ni l'organisation du milieu n'ont su favoriser sous Weimar.
Comment comprendre autrement ce volontarisme pionnier au service de la révolution 
nationale-socialiste que comme une stratégie de conquête d'un pouvoir culturel ? Comment 
comprendre la véhémence soudaine du critique à l'égard du ballet, sa volonté d'éradiquer les 
influences cosmopolites de la danse en Allemagne, si ce n'est par l'ambition de faire place nette 
? Comment comprendre surtout sa réévaluation de l'ancrage culturel de la danse moderne, si ce 
n'est par la volonté d'accélérer sa reconnaissance comme "tradition allemande" et de lui faire 
jouer un rôle majeur sur la scène artistique ? Son entreprise de politisation de la danse est en fait 
sans précédent. L'écrivain est le premier à appliquer à cet art les théories réactionnaires que les 
nazis expérimentent depuis longtemps dans le domaine de la peinture, de la littérature et de la
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393 "Als seinerzeit Fritz Böhme das Ballett so ungerecht (weil er seine Bestandteile wie ich mich überzeugt 
habe, gar nicht kennt) angegriffen bat und sich auch gegen ausländischen Einfluss und ausländische 
Ballettmeister stellte, fühlte ich mich persönlich angegriffen. Ausser den führenden deutschen Ballettmeistern 
(...), die auf Grund ihrer Erfahrung und Könnens vollständig dem klassischen Ballett als Grundlage huldigen, bin 
ich der einzige nichtdeutsche (also ausländische) Ballettmeister ganz Deutschlands !", lettre d'Aurell von Milloss, 
adressée à Elisabeth Böhme, le 3 mai 1934 ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, "Korrespondenz von Fritz 
Böhme, 1920-1937".
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musique. Sa réflexion sur la danse de société rejoint en tous points les commentaires alors en 
cours sur le jazz et l’influence de la culture noire en Europe394. Son entreprise de soutien au 
nazisme est doublement originale. D’une part, parce que toute sa démarche consiste à assurer 
l'intégration d'un art moderne au sein du nouveau régime. La chape idéologique dont il 
l'entoure n'étouffe pas sa liberté artistique. Réactionnaire dans son interprétation, la danse reste 
moderne dans sa pratique. D’autre part, parce qu'il envisage l'intégration de la danse dans le 
régime nazi, non pas en terme de soumission, mais de conquête. La révolution politique de 
1933 est pour lui le signal de la propre révolution de la danse. Il engage en cela les danseurs à 
profiter de la confusion du moment pour prendre les devants de la "mise au pas" et s'imposer 
sur la scène culturelle.
C o n clu sio n
Quelle logique interne anime les différents milieux de la danse moderne au moment de 
l'accession de Hitler au pouvoir ? Les enjeux de l’époque touchent moins la danse elle-même 
que les institutions qui la représentent et sa place dans la culture. C’est du moins ce que fait 
apparaître l’analyse des rapports de force politiques et culturels qui opposent les chefs de file du 
mouvement moderne.
Le milieu socioculturel de la danse se déchire au printemps 1933 sous la pression des 
événements politiques. L’espace de la danse, encore multipolaire sous Weimar en dépit des 
conflits sous-jacents, se recompose selon un schéma bipolaire. Deux sphères distinctes 
apparaissent nettement qui, sans briser les cercles de Rudolf von Laban et de Mary W igman, 
les amputent d'une partie de leurs représentants. La première rassemble les exilés antifascistes, 
et la deuxième les "patriotes". Par delà les contingences du moment, qui ont pu présider à 
certains choix, les orientations prises par les uns et les autres révèlent une indéniable logique. 
Ceux qui quittent l'Allemagne ont un regard distancié sur la danse moderne, soit parce qu'ils 
sont partisans d'un autre courant de la danse (le cabaret ou la danse classique) et de l'art Cia 
nouvelle objectivité), soit parce qu'ils sont marqués par une éducation politique socialiste. Cette 
scission est le produit d'anciennes tensions politiques, culturelles e t esthétiques, qui opposent 
une majorité apolitique en quête de tradition et une minorité attachée à l’engagement social de 
l'art. Le départ en exil des danseurs engagés et des cabaretistes confirme les évolutions
394 Sa critique est inséparable de sa vision de la danse folklorique. Il a pour ambition de redéfinir le sens 
ultime de la danse par le folklore. C'est pourquoi il rejette les influences étrangères (américaine, argentine, 
espagnole, etc...) des danses de société, considérant qu'elles ne peuvent s'acclimater à la sensibilité nationale 
allemande. La rythmique de ces danses incarne à ses yeux un individualisme forcené, destructeur de la 
communauté. Elle est signe de décadence : "Si le rythme est empêché, il devient malade et se transforme en des 
manifestations explosives et confuses (...)", in "Ewiger deutscher Tanz ! Ansprache auf dem Nierdersächsischen 
Heimatfest in Hannover 1933”, Neue deutsche Tanze, 1934. Les premières traces de cette critique de la danse 
folklorique remontent à juin 1932, dans un article du Deutsche Allgemeine Zeitung, "600 Tänzer werben für 
deutsches Volksgut", à propos de l'exposition berlinoise "Soleil, air et maison pour tous".
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constatées lors des concours internationaux de la danse et des tournées de Kurt Jooss et Mary 
Wigman. L'introduction du vocabulaire nationaliste dans les débats artistiques du début des 
années 1930 déplace les frontières de la querelle entre la tradition classique et l'avant-garde 
moderne. Elle confirme les clivages apparus au sein même du mouvement moderne, lors des 
congrès de la danse. Ce processus met en lumière à son tour deux courants contraires : l'un est 
représentatif d'une modernité cosmopolite, interdisciplinaire et démocratique, l'autre est le 
témoin d'une modernité plus exclusive et éprise de reconnaissance sociale.
Par ailleurs, la danse moderne échappe en partie à la censure que subissent à la même 
époque les autres arts. Tout se passe comme si la danse moderne parvenait à transcender les 
débats qui opposent les dignitaires nazis sur l'attitude à adopter vis-à-vis du modernisme. 
Certes, plusieurs personnalités sont arrêtées en 1933, d’autres perdent leur travail et sont 
contraintes de s'exiler. Mais leur destin est davantage lié à leur engagement politique et militant, 
ou à leur origine juive, qu'à leur travail artistique. La nature spécifique de l'art de la danse 
constitue un élément d'explication. La lecture politique d'une oeuvre de danse s'avère 
particulièrement complexe. Art visuel éphémère, dépourvu d'oeuvres matérielles, de patrimoine 
et de statut juridique, la danse se trouve d'emblée exclue des terrains d'action habituels des 
groupes du Front de combat, essentiellement centrés sur les oeuvres littéraires et picturales. En 
outre, quoique intimement liée à l'expressionnisme pictural, la danse n'est pas assimilée par ses 
contemporains à la peinture moderne. Son style proche du primitivisme n’est pas associé à la 
civilisation rationnelle vouée aux gémonies par le nouveau régime, mais à la philosophie 
vitaliste, alors très appréciée à cause de sa croyance en la force régénératrice de l'irrationalisme.
Enfin, les courants d'interprétation de la danse moderne se divisent en trois écoles. Les 
critiques en exil adoptent deux attitudes distinctes. Certains jugent sévèrement les dérives de la 
danse moderne et sa proximité avec le nouveau régime. D'autres se montrent davantage 
soucieux de préserver l'héritage weimarien et adoptent une attitude tempérante. Leurs positions 
rejoignent de façon générale les débats sur l'Allemagne qui divisent, en exil, les réseaux des 
intellectuels engagés et ceux des penseurs conservateurs395. C'est néanmoins en Allemagne 
que s'ouvre une troisième école critique, qui réécrit l'histoire du mouvement moderne à la 
lumière de l'idéologie culturelle du national-socialisme. Ce faisant, elle contribue à créer des 
liens entre la recherche identitaire du nazisme et celle de la danse moderne.
Finalement, si la danse échappe en partie à la censure en 1933, elle n'en subit pas moins 
de profondes transformations. Le départ des danseurs de gauche, des cabaretistes et des Juifs 
allemands, prive le milieu d'une partie de ses forces vives. La diversité des regards sur cet art 
est, quant à elle, réduite à un espace étroit. Le savoir acquis dans les années 1920 par
395 Voir, à ce propos, les débats présentés par Jean-Michel Palmier, Weimar en exil, op. cil.
l'expérience corporelle et la réflexion écrite se disperse. Les danseurs et les critiques qui restent 
en Allemagne participent de façon plus ou moins volontaire à ce phénomène. Ils jouent d'une 
certaine manière le rôle de censeurs à la place des nazis et préparent ainsi la mise en oeuvre de la 




Le ralliement des cercles de la danse au régime nazi
(1933-1934)
Tandis que les nazis s'installent au pouvoir, plusieurs organismes professionnels 
parviennent à se maintenir, assurant le cas échéant la transition vers le nouveau régime. Ils 
disparaissent ensuite d'eux-mêmes ou sont dissous, leurs membres étant intégrés dans les 
nouvelles structures étatiques du régime. Les animateurs de ces organismes espèrent obtenir une 
reconnaissance officielle de leur mouvement en contrepartie d'une soumission au nazisme. 
Certains souhaitent même influencer les grandes lignes de la politique culturelle de la danse du 
régime.
Quel rôle jouent les différentes mouvances de la danse moderne dans ce processus 
d'intégration ? Les quatre chefs de file du mouvement moderne, Rudolf Bode, Fritz Böhme, 
Rudolf von Laban et Mary Wigman, illustrent autant de stratégies d'intégration personnelles et 
collectives.
Plusieurs facteurs doivent être pris en compte pour comprendre cette période de 
transition. La situation sociale et artistique héritée de la fin de la période weimarienne, mais 
aussi le poids des pressions économiques, des enjeux de pouvoir et des perspectives de carrière, 
influencent des engagements institutionnels et idéologiques plus ou moins sincères. Les 
modèles culturels sur lesquels s'appuient les cercles de la danse constituent également un facteur 
explicatif important de la collaboration politique des danseurs.
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A. Rudolf Bode et le Front de combat pour la culture allemande
1. La "mise au pas" des métiers de la danse
L'intégration des différents métiers de la danse dans les structures du régime nazi se fait 
de deux façons différentes. On distingue, d ’une part, la "mise au pas*’ des écoles 
professionnelles privées, relevant à la fois du domaine de la gymnastique et de la danse, et, 
d'autre part, celle des danseurs de scène et des professeurs de danse classique.
La direction des écoles de gymnastique et de danse privées est placée entre le printemps 
et l'automne 1933 sous la coupe du Front de combat pour la culture allemande (Kampfbund fur 
Deutsche Kultur) de Rosenberg et la Ligue nationale-socialiste des enseignants de Hans 
Schemm, avant d'être répartie, à partir de 1934, entre la Chambre de culture du Reich et le 
ministère de l'Éducation1. L'intégration est dirigée par le gymnaste Rudolf Bode. Celui-ci 
accède en avril 1933 au double poste de directeur national du Groupe d'éducation corporelle et 
de danse (Fachgruppe fUr Körperbildung und Tanz) au sein du Front de combat pour la culture 
allemande et de l'Association professionnelle "Gymnastique et danse" au sein de la Ligue 
nationale-socialiste des enseignants (Nationalsozialistische Lehrebund, NSLB)2. Ces deux 
groupes rassemblent principalement trois associations d'écoles professionnelles privées : la 
Ligue Bode pour la gymnastique et le rythme (Bodebund für Gymnastik und Rhythmus), 
fondée en 1922, la Ligue allemande de gymnastique (Deutsche Gymnastikbund), fondée en 
1926 par l'inspecteur général Franz Hilker, ainsi que l'Association allemande d'éducation 
corporelle (Deutsche Korperbildungverband), fondée en 1932 par Gustav Fischer-Klamt3. Les 
écoles de chacune de ces associations ont l’obligation de s'affilier avant la mi octobre 1933 aux 
deux organismes nazis, de leur verser une cotisation trimestrielle et de participer à leurs réunions 
mensuelles4. Par la suite, l'entrée des pédagogues dans les structures ministérielles se fait par 
l'intermédiaire du NSLB. Cette ancienne organisation weimaroise est devenue en juin 1933 
l'organe central des organisations éducatives scolaires, artistiques et techniques. L'Association 
du Reich des Enseignants allemands du sport et de la gymnastique (Reichsverband Deutscher
1 L'intégration des gymnastes et des danseurs indépendants se distingue de celle des gymnastes plus orientés 1
vers le sport, déjà affiliés depuis le début des années 1920 dans l'organisme publique, le Comité du Reich |
allemand pour l'éducation corporelle (DRA : Deutsches Reichsausschuss für Leibesübungen) au sein du ministère |
de l'Enseignement. Une quinzaine de ces associations sont rassemblées en mai 1933, sous l'autorité de Hans von , 
Tschammer und Osten, dans la nouvelle Direction du Reich pour les exercices corporels (Reichsßhrung för 
Leibesübungen), issue de la dissolution du DRA ; Carl Diem, Weltgeschichte des Sports und der I 
Leibeserziehung, Stuttgart, 1960, p. 997. |
2 Les fonctions de Rudolf Bode sont présentées dans Der Tanz, avril 1933, n°4, et dans Deutsche Kultur- t 
Wacht, Blätter des Kampfbundes för deutsche Kultur, septembre 1933, n® 25.
3 La composition des deux groupes de culture corporelle de Rudolf Bode est indiquée dans la revue officielle '
de l'Association allemande d'éducation corporelle, Kontakt, Körper. Arbeit. Leistung, mai 1933, n® 2. |
4 in Kontakt, mai 1933, n® 2. ,
f
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Turn-, Sport- und Gymnastiklehrer), qui y a un statut de membre indépendant, prend la 
direction de l'un des huit groupements nationaux, chargé des questions d'éducation corporelle5. 
C'est cette dernière qui négocie en novembre 1935 la répartition des enseignants de gymnastique 
et de danse entre le Bureau d'éducation corporelle du ministère de l'Education et la Chambre 
théâtrale du Reich du ministère de la Propagande6.
En revanche, les danseurs de scène et les professeurs de danse classique, syndiqués 
dans l’Association allemande des choristes et des danseurs, sont intégrés directement dans la 
Chambre de culture du Reich par l'intermédiaire de leur syndicat. Ce dernier est transformé en 
organisation de contrôle (Zwangsorganisation) au sein de la Chambre théâtrale du Reich7, après 
l'élimination de ses dirigeants socialistes8. Cari Schünherr, fonctionnaire à l'Opéra national de 
Berlin9, est chargé de substituer le concept de communauté de travail à celui de lutte des classes 
et d'imposer le principe du Führerl0. C'est sous son contrôle que les danseurs de scène sont 
contraints de s'inscrire avant le 31 janvier 1934 à la Chambre théâtrale du Reich11. Les 
professeurs de danse classique sont astreints à la même procédure jusqu'au 30 ju in12. Le 
syndicat est dissout le 9 octobre 1935, en même temps que les six autres organisations de 
théâtre intégrées à la Chambre théâtrale13. Les danseurs sont alors répartis dans le nouveau 
Département de la scène (Faschaftbühne), avant qu'un Département de la danse (Faschafttanz) 
ne soit créé le 1er avril 193614.
Les modes d'intégration des mouvances wigmanienne et labanienne correspondent à 
chacune de ces deux filières. L'ancien clivage entre la Ligue allemande des danseurs et la 
Communauté allemande de danse, resurgit. Le camp de Mary Wigman, essentiellement 
composé d’écoles privées et sans syndicat officiel depuis les congrès de la danse, est
5 Willi Feiten, Der Nationalsozialistische Lehrebund. Entwicklung und Organisation. Ein Beitrag zum 
Aufbau und zur Organisation des nationalsozialistischen Herrschaftsystems, Weinbeim, Beltz, 1981, p. 76-83.
6 Dr. Norbert Fitzthum, "Der berufsständische Aufbau des Tanzwesens im deutschen Reich", in Rolf Cunz, 
Jahrbuch Deutscher Tanz, Berlin, Dom, 1937, p. 143.
7 Otto Laubinger, le président du Genossenschaß Deutscher Buhnenangehörigen est chargé par Joseph 
Goebbels de diriger l'intégration des sept principales organisations allemandes de théâtre dans la Chambre 
théâtrale du Reich ; Dr. Gustav Assmann, "29. März 1933-29. März 1934. Ein Rückblick", in Singchor und 
Tanz, n* 4 ,16  avril 1934, p. 3-4.
8 La frange socialiste du syndicat a été éliminée au lendemain du 1er mai lors de la destruction des syndicats 
indépendants.
9 Dr. Gustav Assmann, "29. März 1933-29. März 1934. Ein Rückblick", in Singchor und Tanz, n° 4 ,1 6  
avril 1934, p. 3-4.
10 Les notions de communauté de travail et de principe du Führer sont expliquées par Norbert Frei dans son 
ouvrage, L’État hitlérien et la société alletnande, 1933-1945, Paris, Seuil, 1994, (Munich, Deutscher
Taschenbuchverlag, 1987), p. 98-110.
11 Otto Laubinger, "Amtliche Bekanntmachung", in Singchor und Tanz, n° 4 ,1 6  avril 1934.
12 Otto Laubinger, "Anordnung Nr. 20 wegen Eingliederung der Lehrer für Kunsttanz, Bewegungschore und 
verwandte Gebiete sowie Kunsttänzer, 5 Juni 1934", in Dr. Karl Friedrich Schrieber, Das Recht der 
Reichskulturkammer, Berlin, Junker und Dünnhaupt, 1935, p. 174-175.
13 in Singchor und Tanz, n° 10,16 octobre 1935.
14 Dr. Schlösser, "Bekanntmachung betr. Reichsfachschaft Tanz, 31 Marzl936", in Dr. Karl Friedrich 
Schrieber, op. cit., p. 97-88.
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directement happé par les organisations culturelles du NSDAP15. En revanche, le cam p de 
Rudolf von Laban, syndiqué depuis 1928 et intégré aux structures théâtrales, se conforme à la 
voie suivie par l'Association allemande des choristes et des danseurs.
a. L 'engagem ent po litique  de R udolf B ode sous W eim ar
Rudolf Bode, l’ancien élève d’Émile Jaques-Dalcroze, devenu le théoricien de la 
"gymnastique d'expression" (Ausdrucksgymnastik), est le principal initiateur de la "mise au 
pas" des pédagogues indépendants. Le rôle central qu'il joue en 1933 est le fruit d’un long 
travail de structuration au sein du mouvement national-socialiste. Membre précoce du NSDAP, 
il soutient le putsch d'Hitler en 1923, avant de figurer en 1929 parmi les premiers adhérants du 
Front de combat, fondé à Munich en 1928 par Rosenberg. La Ligue Bode pour la gymnastique 
et le rythme se range parmi les dix-sept premières associations qui soutiennent le nouvel 
organisme, tandis que sa revue, Rhythmus, édite des suppléments sur les activités du Front de 
com bat16. L’action de Rudolf Bode aboutit fin 1931 à la reconnaissance des sphères de 
l'éducation physique au sein des nouvelles guildes spécialisées du Front de combat17.
L'ascension du gymnaste dans le mouvement national-socialiste et sa nomination comme 
"chef national" (Reichsleiter) des groupes de culture corporelle au printemps 1933 s'inscrit donc 
dans une évolution logique. Fort de ses nouvelles responsabilités, Rudolf Bode a pour ambition 
de créer un nouvel espace d'influence pour la culture corporelle qui mettrait fin aux scissions de 
l'époque weimaroise entre la gymnastique et la danse. Sa volonté de réunir gym nastes et 
danseurs, amateurs et professionnels, artistes et pédagogues dans une même structure est 
inséparable de sa conception d'une éducation globale de l'homme allemand.
b. Les débats su r la  fonction sociale de la  danse am a teu r
Sa volonté d 'unir les sphères de la gymnastique et de la danse est néanm oins 
surprenante. Ce rapprochement va à l'encontre de l'évolution récente, orientée vers une 
professionnalisation de la danse et une séparation avec les mouvements amateurs de 
gymnastique. La démarche du gymnaste est en réalité le résultat d ’anciennes concurrences de 
l'époque de Weimar avec la mouvance labanienne. L’action de Rudolf Bode en 1933, est 
largement déterminée par celles-ci.
15 Sont également concernées les écoles Palucca, Trümpy, Klamt, ainsi que le centre de Hellerau-Laxenburg.
16 Les changements de sous-titres de la revue sont significatifs de cet engagement politique : le Zeitschrift 
fü r Gymnastik und Rhythmik de 1930 devient en 1933 le Monatschrift fü r deutsche Kultur.
17 Hans Frucht, "Zur Geschichte der organischen Bewegungslehre", in Hans Werner Schröder, op. c i t p. 21 
; Hildegard Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, François Maspéro, 1980 (traduit de 
l'allemand, Hambourg, 1963), p. 15-38.
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Les conceptions de Rudolf Bode et de Rudolf von Laban sur la fonction culturelle de la 
danse et du théâtre sont, depuis le milieu des années 1920, en tous points opposées. Rudolf 
Bode condamne la voie de la spécialisation professionnelle choisie par Rudolf von Laban depuis 
les congrès de la danse. La scission entre les métiers de la gymnastique et de la danse qu'elle 
implique est contraire à sa conception de la culture qu'il considère comme une manifestation de 
la vie nationale. Il critique notamment la danse de scène, trop orientée à ses yeux sur les effets 
de stylisation, au détriment du mouvement total18. De même, il refuse la distinction établie par 
Rudolf von Laban entre les pratiques amateurs. Le chorégraphe estime que la danse amateur se 
distingue de la gymnastique, par sa dimension spirituelle. Or, Rudolf Bode revendique 
également cette spécificité, estimant que sa méthode gymnique ne se réduit pas à un simple 
système d’exercices19. Enfin, le gymnaste conteste la conception de Rudolf von Laban de la 
fonction sociale du théâtre. Certes, il partage avec lui le rêve de l'oeuvre d'art totale et la volonté 
de replacer le mouvement au centre de la vie collective. La Société allemande pour la parole et le 
mouvement (Deutsche Gesellschaft fur Sprache und Bewegung), qu’il fonde à Berlin en 1930, 
a pour ambition de mettre en scène des oeuvres poétiques au moyen du mouvement rythmique. 
Le gymnaste se réfère explicitement aux traditions de la tragédie grecque, des mystères chrétiens 
et du drame shakespearien20. Mais, contrairement à Rudolf von Laban qui choisit la voie 
artistique, aspirant à élever la danse au statut d'art majeur, Rudolf Bode assigne au théâtre une 
mission politique, y voyant un lieu de fusion communautaire capable de restaurer l'unité 
nationale.
L’ambition ultime de Rudolf Bode est en réalité de voir son enseignement reconnu 
comme système éducatif national. Or, ces divisions au sein de la culture corporelle, ainsi que la 
crise économique empêchent l’institutionnalisation plus poussée de ses écoles sous Weimar, 
pourtant déjà entamée depuis le début des années 192021. Placée à la lumière de ces différends, 
l'ascension de Rudolf Bode dans le mouvement national-socialiste peut se comprendre comme 
un moyen de dépasser ces blocages et de conquérir un espace d’influence plus vaste. La 
stratégie de carrière de Rudolf Bode semble aboutir en 1933, puisqu'il est nommé à la tête des 
groupes de culture corporelle du Front de combat et du NSLB.
Cependant, les anciens conflits entre le gymnaste et le chorégraphe surgissent de 
nouveau. Au début de l’année 1934, Rudolf von Laban refuse d'inscrire ses écoles dans le
18 Rudolf Bode, "Von den Gefahren der Leibeserziehung-Aufruf an die dem Bodesbund angeschlossenen 
Lehrer und Lehrerinnen", in Der Rhythmus, 1930.
19 idem.
20 "Aufruf zum Beitritt in die Deutsche Gesellschaft für Sprache und Bewegung", Adolf Söhimann, 
"Bewegung, Sprache und chorische Gestaltung", in Der Rhythmus, 1931.
21 Sa méthode est déjà appréciée en 1922 par le ministère prussien des Cultes, qui envisage de l'introduire 
dans les écoles de jeunes filles. Rudolf Bode refuse, jugeant ses pédagogues encore insuffisamment formés ; Hans 
Frucht, "Zur Geschichte der organische Bewegungslehre", in Hans Eggert Schröder, op. c i t p. 20.
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Groupe de gymnastique et de danse du NSLB, dirigé par Rudolf B ode22. Il conteste de 
nouveau la politique de rapprochement des sphères de la gymnastique et de la danse, menée par 
Rudolf Bode. Le chorégraphe choisit alors le camp du ministère de la propagande, estimant 
qu'une intégration par les hautes sphères administratives du théâtre est plus propice à la 
professionnalisation de la danse, qu'une intégration par les réseaux culturels du parti national- 
socialiste23. Il mène au printemps 1934 des tractations directes avec la Chambre théâtrale du 
Reich pour favoriser l'entrée des pédagogues de sa mouvance, et notamment des animateurs de 
choeurs en mouvement24.
Les désaccords des années 1934 et 1935 entre la Chambre théâtrale du Reich et 
l'Association allemande d'éducation corporelle sur la répartition des sphères d'activité des 
professeurs de danse et de gymnastique sont la conséquence directe de ce nouveau conflit entre 
Rudolf Bode et Rudolf von Laban. Il faut attendre presque une année et demie, jusqu'en 
novembre 1935, pour qu'un accord à l’amiable soit trouvé25. S'il est convenu que les 
enseignants de danse artistique relèvent exclusivement de la compétence de la Chambre théâtrale 
du Reich, le débat reste ouvert pour les enseignants de danse amateur. Rudolf Bode estime 
qu'ils ont un rôle éducatif à jouer dans la vie collective et non seulement dans le domaine 
circonscrit du théâtre. A ce titre, ils dépendent d'abord des organisations culturelles du NSDAP 
et non de la Chambre théâtrale du Reich. Mais ces principes ne semblent pas faire l'unanimité, 
puisque Rudolf von Laban est le gagnant de cette bataille. Ses choeurs en mouvement sont 
intégrés à la Chambre théâtrale du Reich en même temps que les autres membres de 
l'Association allemande des choristes et des danseurs. La fonction politique que Rudolf Bode 
attribue au mouvement ne correspond pas, semble-t-il, aux besoins du ministère de la 
Propagande à l'époque. Contrairement aux organisations culturelles du NSDAP, qui ont 
essentiellement une fonction de propagande interne auprès des masses, la Chambre culturelle du 
Reich est responsable de l'image de l'Allemagne à l’étranger. Le travail de Rudolf von Laban à
22 L'ensemble du conflit est relaté dans un courrier du Reichsverband deutscher Tum-, Sport- und 
Gymnastikiehrer adressé le 6 juin 1935 à Hans Hinkel, à la Chambre culturelle du Reich ; B A Potsdam, R 5 6 1, 
RKK, n° 134, p. 3.
23 Rudolf von Laban révèle ses ambitions dès l'été 1933 dans un article, "Berufe im Dienste des Tanzes”, in 
Die Musik, n° 11, août 1933, p. 807-811. Sans qu'il fasse explicitement mention du destin de la Ligue des 
danseurs, scm article fait écho aux frondes de l'été 1933 qui opposent Joseph Goebbels et Robert Ley sur le destin 
des syndicats artistiques. 11 semble faire signe en direction du ministre de la Propagande, qui parvient à l'époque à 
replacer sous sa coupe l'Association allemande des choristes et la Ligue des danseurs. Le chorégraphe 
comptabilise dans son article tous les métiers de la danse en amont et en aval de la création et décrit leurs tâches 
spécifiques : "le danseur, le maître de danse, le régisseur, le peintre et le couturier, le musicien, l'écrivain et le 
poète, le pédagogue, le répétiteur et le sculpteur, l'architecte, l'organisateur e t le propagandiste”. Certes, on 
retrouve dans cette présentation de la danse comme un art professionnel, intimement intégré dans ta vie 
culturelle, l'utopie des ateliers artisanaux d'Ascona, inspirée du modèle des compagnons bâtisseurs du moyen-âge. 
Mais sa présentation corporative des métiers de la danse correspond aussi au dessein de Joseph Goebbels de 
rassembler dans la nouvelle Chambre théâtrale du Reich les catégories professionnelles de tous les "créateurs 
culturels", allant de l'acteur au vendeur de journaux.
24 "Bekannmachung des Deutschen Cborsängerverbandes und Tänzerbundes E.V.", in Singchor und Tanz, 16 
juin 1934, n° 6.
25 Dr. Norbert Fitzthum, op, cit., p. 143.
-243-
l'Opéra de Berlin, qui s'attache au développement de l'art, semble plus à même de répondre aux 
besoins de représentation du gouvernement.
c. Les conflits de com pétence de la politique culturelle
La résolution de ce débat sur la place et la fonction des danseurs amateurs dans les 
structures du Troisième Reich n'est en réalité pas le fait des deux personnages. Leur opposition 
s'inscrit dans le contexte des conflits de politique culturelle des années 1933-1934, qui opposent 
Goebbels, Rosenberg et Ley. L'enjeu est le partage des compétences entre l'État et le 
NSDAP26. Les joutes entre les hauts dignitaires nazis marquent le passage de la période de 
violence et de désordre des premiers mois du régime à celle de l'installation des structures 
étatiques autoritaires et centralisées27. Les trois personnages veulent jouer le premier rôle dans 
la vie culturelle du régime. Le destin des associations amateurs et des syndicats artistiques 
weimarois, dont notamment l'Association allemande des choristes et des danseurs, est au centre 
de leurs ambitions. Rudolf von Laban bénéficie, avec son syndicat, du soutien de 
l'administration ministérielle nationale-socialiste. En revanche, si le Front de combat représente 
un creuset parfait pour les ambitions idéologiques de Rudolf Bode, cet organisme perd sa 
suprématie à la fin de la période d'agitation révolutionnaire.
La tactique de Goebbels s'avère la plus efficace dans cette période de transition. Sa force 
se trouve dans le fait qu'il cumule des responsabilités à la fois au sein du parti et au sein de 
l'État. Chef du ministère de la Propagande depuis mars 1933 et nommé en juin par Hitler, 
"compétent pour toutes les missions liées à l'influence spirituelle de la nation", il dirige 
l'ensemble de la politique culturelle du gouvernement dans la nouvelle Chambre culturelle du 
Reich, officialisée en septembre 1933. Il sort vainqueur du conflit de compétence qui l'oppose 
en juillet 1933 au chef du Front du travail allemand (Deutsche Arbeitfront), Ley. Ce dernier, 
responsable de la dissolution des syndicats weimarois, depuis la création du Front du travail en 
mai 1933, envisage d'intégrer l’Association allemande des choristes et des danseurs dans sa 
future organisation des loisirs ouvriers, "La force par la joie” {Kraft durch Freude). Goebbels, 
qui convoite également les syndicats artistiques pour la Chambre culturelle du Reich, accuse Ley 
en juillet 1933 de défendre la pensée marxiste syndicaliste au détriment de l'idée corporatiste de
26 On consultera à ce sujet les ouvrages suivants : Hildegard Brenner, La politique artistique du national- 
socialisme, Paris, Maspero, 1980, p. 86-90 ; Louis Dupeux, Histoire culturelle de VAllemagne, 1919-1960, 
Paris, PUF, 1989, p. 193-204 ; Peter Reichel, La fascination du nazisme, Paris, Odile Jacob, 1993, Cari Hanser 
Verlag, 1991, p. 75-92 ; Volker Dahm, "Anfänge und Ideologie der ReichskuKurkammer", in Vierteljahreshefte 
für Zeitgeschichte, 1988* p. 60-65.
27 lan Kershaw présente un tableau du fonctionnement polycratique du pouvoir dans la dictature dans 
son ouvrage, Qu'est-ce que le nazisme ? Problèmes et perspectives d'interprétation, Paris, Gallimard, 1992, p. 
128-164.
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la "communauté nationale de travail” (Arbeitvolksgemeinschaft), Il parvient par ce biais à 
reprendre sous sa coupe l’Association allemande des choristes et la ligue des danseurs.
A la même époque, le ministre de la Propagande prend également les devants sur
Rosenberg. L'action du chef du Front de combat, centrale durant les premiers mois du régime,
est progressivement fragilisée par l’ascension de Goebbels. Certes, Rosenberg est nommé en
janvier 1934 par Hitler, "Directeur de l'ensemble de l'instruction et de la formation idéologique
du NSDAP". Il transforme en avril le Front de combat en Communauté culturelle nationale-
socialiste CNS-Kulturgemeinschafi), intégrant sous sa coupe les organisations de spectateurs et
les associations culturelles amateurs. Mais sa reconnaissance intervient presque une année après
que le ministère de la Propagande ait été formé. Entre temps, la logique politique s'est
renversée. La conquête des structures de l'État a pris le pas sur l'agitation révolutionnaire de
l'hiver 1933. La conception de Rosenberg du rôle dominant du parti sur l'État est de ce fait
remplacée par celle de Goebbels, qui privilégie l'intégration du NSDAP dans les structures de 
* * 
l'Etat. L'idéologie étant pour ce dernier un moyen au service de la conquête de l'Etat, il
privilégie de ce fait la voie de la nazification de la société par une législation autoritaire appliquée
par une administration ministérielle elle-même nazifiée.
La résolution du conflit entre Rudolf Bode et Rudolf von Laban est largement liée à celle 
des conflits de politique culturelle qui opposent les hauts dignitaires nazis. Quoique relevant 
plutôt du domaine de la gymnastique, les danseurs amateurs de la mouvance labanienne sont 
intégrés dans la Chambre théâtrale du Reich. De ce point de vue, ils bénéficient de l’ascension 
de Goebbels. De même, en dépit de son engagement idéologique, Rudolf Bode ne réalise pas 
ses voeux. H est dépendant du déclassement progressif du Front de combat à la fin de la période 
de la "mise au pas”.
L'échec de Rudolf Bode est donc double. D'une part, sa suprématie sur la danse e t la 
gymnastique dans les organisations nationales-socialistes s'effondre avec l’installation des 
ministères nazis. C'est son concurrent, Rudolf von Laban, maître de ballet du plus prestigieux 
opéra d'Allemagne, qui est nommé par Goebbels à l'automne 1934 directeur de la Scène de 
danse allemande (Deutsche Tanzbühne) dans la Chambre théâtrale du Reich. D'autre part, il 
échoue dans sa tentative de rassembler dans une même institution les sphères concurrentielles de 
la culture corporelle. Les métiers de la danse et de la gymnastique sont respectivement répartis, à 
partir de novembre 1935, entre la Chambre théâtrale du Reich et le nouvel Office d'éducation 
corporelle (Amt für Körpererziehung), du Ministère de l'éducation du peuple, créé en novembre 
193528. Le pouvoir de Rudolf Bode au sein des organisations culturelles nazies se révèle 
finalement étroitement mesuré.
28 Dr. Norbert Fitzthum, op. cil., p. 143.
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Par la suite, Rudolf B ode abandonne définitivement ses ambitions sur la danse et revient 
à des préoccupations plus sportives. Ses compétences sont requises durant l’été 1935 par le 
ministre de l'Agriculture, Walther Darré, dans le cadre de sa politique de protection de la culture 
paysanne. Le gymnaste est nommé directeur pédagogique de la nouvelle école nationale du 
Groupe des producteurs du Reich (Reichsnährstand) créée au Burg Neuhaus dans la région du 
Brunswick. Donnant en septembre 1935 une conférence au congrès annuel du Parti, à 
Nuremberg, sur la nécessité de créer un sport allemand, il prend pour modèle sa nouvelle école 
de gymnastique, ouverte aux jeunes agriculteurs. Celle-ci est conçue comme une pépinière, dans 
laquelle doit émerger le nouvel homme allemand, incarné par la figure du paysan aristocrate. 
Dépouillé de ses attributs péjoratifs d’homme rustique et usé par le travail, le paysan y est invité 
à redécouvrir sa noblesse originelle à travers une éducation en plein air, qui favorise 
l'assouplissement corporel et la communion avec la grande nature29. Rudolf Bode trouve 
finalement un débouché pour son système éducatif dans l'une des institutions les plus 
idéologiquement marquées du régime.
2. Les prémisses d 'u n e  in terp réta tion  nazie de la cu lture corporelle
a. Un texte de ra lliem en t idéologique
En septembre 1933 paraît dans la revue du Front de combat, Deutsche Kultur-Wacht, un 
article intitulé, "Les fondements spirituels de l'éducation corporelle et de la danse dans l’État 
national-socialiste"30. Il est signé communément par Hans Hinkel, commissaire d'État de 
Prusse et chef du Front de combat à Berlin, Gustav Schäfer, chef de la Fédération nationale des 
enseignants allemands de gymnastique et de sport au sein du NSLB, et Rudolf Bode. Texte 
fondateur, il constitue la première base idéologique de la culture corporelle sous le Troisième 
Reich. Rudolf Bode le complète en octobre et en décembre 1933 par deux discours, "Le 
caractère allemand dans l'éducation corporelle" et "La gymnastique et la danse dans l'État 
national-socialiste", prononcés lors des soirées de conférence du Front de combat31.
29 Rupert von Scbumacher, "Bäuerliche Leibeserziehung", in Hans Eggert Schröder, op. e i t p. 33-37.
30 Rudolf Bode, "Die geistigen Grundlagen für Körperbildung und Tanz im NS-Staat”, in Deutsche Kultur- 
Wacht, septembre 1933. L'intégralité du texte allemand se trouve dans les annexes. Pour cette raison, nous ne 
reprenons pas les citations allemandes dans les notes de bas de pages.
31 Rudolf Bode, "Der Deutsche Charakter in der Leibeserziehung", in Deutsche Kultur-Wacht, 21 octobre 
1933, n° 29, p. 10-12 ; "Gymnastik und Tanz im NS Staat", in Deutsche Kultur-Wacht, 23 décembre 1933, n° 
38, p. 11-14.
- 246-
On ne peut faire l'impasse de l'analyse de cet essai. Quoique connu des historiens de la 
danse, il n'a jusqu’alors jamais été com m enté32. Il constitue pourtant un document 
incontournable de l'étude de la culture corporelle sous le Troisième Reich. La gymnastique et la 
danse y sont tour à tour passées en revue. Leurs styles sont critiqués et leurs fonctions sont 
réévaluées à l'aune des nouveaux besoins de l’État nazi. La tâche de restaurer le théâtre 
mystique, proche du théâtre Thing33, est assignée à la danse, tandis que l’éducation des 
nouveaux héros du régime - le militaire, la mère, l’enseignant et l'artisan - est confiée à la 
gymnastique. Quoique signé par Hans Hinkel et Gustav Schäfer, ce texte a probablement été 
rédigé par Rudolf Bode. On y retrouve en effet la plupart de ses réflexions élaborées dans la 
décennie précédente. Aucun argument neuf ne figure dans ce document, si ce n'est la tournure 
idéologique de l'ensemble.
Cette publication représente un m oment charnière dans l’histoire de la danse. Elle 
officialise la liaison entre les valeurs culturelles du mouvement moderne et les nostalgies 
régressives du nazisme. Des affinités philosophiques entre la conception moderne du corps, sa 
fonction sociale et l’idéologie nazie y sont pour la première fois clairement établies. On y 
retrouve les bases de l'approche moderne du mouvement, à savoir les principes de rythme, 
d’économie d’effort et de totalité, systématisés par Rudolf Bode durant les deux décennies 
précédentes. Les conceptions de ce dernier ne diffèrent pas fondamentalement de celles de 
Rudolf von Laban et Mary Wigman du corps visionnaire et du mouvement organique. Mais 
l’interprétation philosophique et politique qui en est faite, témoigne d’un ancrage définitif des 
valeurs culturelles de la danse dans les courants de pensée réactionnaires.
A l’époque de Weimar, le mouvement moderne est majoritairement présenté comme un 
humanisme, imprégné des valeurs d'expression de soi des Lumières allemandes. Les tendances 
ouvertement völkisch de Rudolf Bode sont alors m arginales. Or, avec ce texte, c'est 
"l'humanisme ré g re ss if  du gymnaste qui s'im pose, avec sa hantise nostalgique de la 
communauté raciale. La cohabitation des valeurs de liberté et des nostalgies obscurantistes dans 
les utopies du corps du début du siècle, encore possible sous Weimar, s'achève donc en 
septembre 1933 avec cette publication. L’interprétation réactionnaire de Rudolf Bode est érigée 
ici en modèle dominant. On assiste à un renversement culturel, la minorité völkisch du
32 II est publié, au côté d'autres documents d'époque, dans le catalogue de l'exposition de l'Académie des 
beaux-arts de 1993. Mais l'analyse de son contenu, pas plus que celle de ses usages ne sont présentés. Hedwig 
Müller, Patricia Stöckemann, op. cit., p. 118-120.
33 Le régime tente de faire du théâtre Thing, son théâtre officiel. Celui-ci se conçoit comme un théâtre total 
en plein air, qui a recours à la déclamation, aux choeurs chantés, aux orchestres percussifs, aux fanfares, ainsi 
qu'aux défilés et jeux de lumières. Reprenant le vieux nom des assemblées nordiques, son projet s'inspire des 
mystères chrétiens du moyen-âge, du théâtre grec et du principe wagnérien de l’oeuvre d'art totale. Ses thèmes 
puisent essentiellement dans la mythologie nordique. On consultera sur ce sujet les ouvrages de Rainer 
Stommer, Die inszenierte Volksgemeinschaft. Die Thing-Bewegung” im Dritten Reich, Marburg, Jonas, 1985, 
et de Hannelore Wolff, Volksabstimmung auf der Bühne ? Das Massentheater als Mittel politischer Agitation, 
Francfort, Peter Lang, 1985.
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mouvement moderne de Weimar se présentant comme l'incarnation de la nouvelle avant-garde 
du national-socialisme.
Quelle est la finalité de ce texte ? Celui-ci ne peut être envisagé comme un programme de 
politique culturelle. S'il donne des éclairages intéressants sur le rôle du mouvement comme 
vision du monde et sur la fonction sociale du danseur et du gymnaste dans l'État nazi, il reste 
dans son ensemble extrêmement imprécis. Aucun projet de législation ou de financement de la 
danse n'est évoqué. Seule l'idée d'une "académie du mouvement" rappelle les anciennes 
propositions des congrès de la danse. De plus, la question de l'esthétique de la "danse national- 
socialiste" n'est abordée que de biais, par la mise en avant de la fonction politico-religieuse du 
mouvement, ou bien de façon négative, par la critique des ancrages culturels de la danse. 
Aucune note d'ordre technique ou scénographique n'étaye les arguments généraux avancés dans 
le texte.
Il ne peut non plus être considéré comme un instrument de censure. On a vu 
effectivement que la danse n'est pas interdite en tant qu'art au printemps 1933. Rudolf Bode 
n'est nommé qu'au mois d’avril à la tête du groupe de culture corporelle du Front de combat A 
l'époque, les commissions de censure du Front de combat, chargées d'établir les listes noires 
des écrivains marxistes et des artistes juifs et d'organiser les expositions infamantes de la 
peinture expressionniste, sont déjà formées. Elles ne prennent pas en compte la danse. La 
publication de Rudolf Bode, qui date de septembre 1933, intervient donc après la période de 
violence qui a frappé le monde de la culture au printemps.
Le but assigné à cet essai est en réalité à la fois d'ordre stratégique et idéologique. Il est 
pour Rudolf Bode un moyen de rassembler les différentes mouvances de la culture corporelle. 
Publié à l'époque des débats sur la répartition des compétences culturelles entre le NSDAP et 
l'État, il constitue un enjeu de pouvoir. La démarche du gymnaste est inédite. La réflexion 
nationale-socialiste sur les beaux-arts, la musique et la littérature n'a pas eu son pendant dans la 
danse sous Weimar. Étant le premier à vouloir combler ce vide théorique, il espère par ce biais 
être placé à la tête de la culture corporelle dans le régime hitlérien. Une partie du milieu de la 
danse soutient les ambitions du gymnaste. Fritz Bôhme et Mary Wigman, notamment, se 
déclarent favorables à ce texte34.
34 Fritz Böhme, "Richtlinien für Gymnastik und Tanz”, in Deutsche Allgemeine Zeitung, 22 septembre 
1933 ; Mary Wigman, "Gymnastik und Tanz", in Gymnastik und Tanz, 1934, n° 1. Leur adhésion les engage 
d'autant plus, qu'elle se fonde sur un discours idéologique et non sur une série de mesures institutionnelles ou 
sociales. La démarche des danseurs et des gymnastes qui rejoignent le Front de combat et la Ligue des 
enseignants nationaux-socialistes sur la base de ce texte est donc éminament politique.
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Si Rudolf Bode perd en 1934 l’exclusivité de la gestion des affaires de la danse, en 
revanche, les idées politiques développées dans son texte sont reprises par la suite, au moment 
du durcissement idéologique du régime. Elles influencent notamment quelques personnages 
incontournables de la Chambre théâtrale du Reich. Fritz Böhme approfondit considérablement la 
critique des valeurs d'intellectualisme, d'individualisme et d'internationalisme dans la danse, 
avant d'être nommé archiviste officiel de la danse en 1936. Gustav Fischer-Klam t, son 
assistant, est l’auteur des thèses raciales les plus extrémistes des années d'avant-guerre. Enfin,
Rolf Cunz, le successeur de Rudolf von Laban à la Scène allemande de la danse en 1937, tente 
de nouveau de fondre les méthodes de danse et de gymnastique en une synthèse à visée 
idéologique.
b. Les usages c o rp o re ls  de la philosophie de Ludw ig K lages
L'intérêt du texte réside essentiellement dans ses fondements philosophiques. O n sait 
que la méthode de gymnastique d’expression de Rudolf Bode est entièrement inspirée par la 
philosophie vitaliste de Ludwig Klages. Pour la première fois, de façon militante, il tente de 
relier la pensée de son maître aux aspirations culturelles du national-socialisme. 11 opère de cette 
façon une vaste mainmise idéologique sur les fondements de la culture corporelle. Ludwig 
Klages, installé en Suisse, ne semble pas partager les choix politiques de son disciple. H critique 
l'arrivée des nazis au pouvoir et refuse le poste de professeur invité à l’Université de Munich 
que lui propose son collègue, le psychothérapeute Hans Prinzhom, pour le semestre d'été 
193335. Toutefois, la publication de ses ouvrages en Allemagne durant les années 1930 atteste 
de sa contribution à un courant philosophique anti-intellectuel qui nourrit largem ent les 
nostalgies de l'âge d 'or du nazisme36.
L a critique des v a leu rs  de la civilisation industrielle
Rudolf Bode introduit son essai par une critique des effets destructeurs de la civilisation 
technique sur la culture corporelle. Il voit dans la culture corporelle "une confusion des opinions 
plus que dans tout autre domaine culturel" et interprète celle-ci comme un signe de décadence 
générale du monde moderne. Ainsi, "l’ancienne éducation physique du XIXe siècle n 'est pas | 
parvenue à appréhender dans sa totalité la jeunesse masculine. Elle l'a tout à la fois bâtie j
35 Wolfgang Geinitz, "Hans Prinzhom • Das unstete Leben eines ewig Suchenden”, in Hestia. Klages. j
Prinzhom und die Persönlichkeitspsychologie - Zur Weitsicht von Ludwig Klages. Vorträge und Aufsätze, Bonn, 
Bouvier, 1982, p. 61. I
36 La majeure partie de l'oeuvre de Ludwig Klages est publiée aux éditions Barth de Leipzig. De nombreux |
ouvrages écrits dans les années 1910 et 1920 sont réédités sous le régime nazi (Ausdrucksbewegung und r
Gestaltungskraß. 1913, 1936 ; Handschrift und Charakter, 1917,1936, 1940, 1943 ; Vom kosmogonischen 
Eros, 1922,1941 ; Der Geist als Wiedersacher der Seele, 1929,1936 ; Goethe als Seelenforscher, 1932,1940, !
1942). Quelques ouvrages sont également publiés pour la première fois durant les années 1930 (Vom Wesen der f 
Rhythmus, 1933, Geist und Leben, 1934 ; Vorschule der Charakterkunde, 1937 ; Vom Sinn des Lebens, 1940). r
d
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solidement et puissamment et lui a retiré une chose difficilement restituable : la vraie élasticité de 
la jeunesse”. De même, dans le ballet et la danse de société, "nous sommes arrivés au XIXe 
siècle à cause de la domination de l'intellectualisme et sa sous-estimation du corporel à un déclin 
de l'art de la danse qui débouche aujourd'hui sur les danses de mode, avec leur suite de pas 
purement combinées et leur musique marquée de battements les plus primitifs". Le ballet ne 
produit plus que "des variations mortes, où le corps est rabaissé au rôle d’instrument de figures 
acrobatiques, géométriques et arithmétiques". La danse de société moderne, avec sa "confusion 
des lignes", incarne quant à elle "la danse non allemande du présent". Le commun dénominateur 
de cette décadence du mouvement est la pensée rationaliste. Ce que Rudolf Bode voit dans la 
gestuelle contemporaine, l'influence de la pensée abstraite, l'acculturation des styles ou la 
revendication de l'individualisme, est saturé de valeurs négatives. Il juge la civilisation 
technique d'abord à l'aune de ce qu'elle a détruit, à savoir la totalité communautaire du monde 
artisanal. Elle a contribué à rendre le peuple allemand "étranger aux manifestations de sa propre 
culture".
Au premier abord, ces critiques de Rudolf Bode ne diffèrent en rien des réflexions 
esthétiques élaborées par les nazis sous W eimar dans le domaine des beaux-arts et de la 
musique. Ses observations sur une danse vidée de ses forces créatives s’inscrivent dans le droit 
fil de la pensée antîmodemiste du XIXe siècle, riche terreau d'inspiration des idéologues du 
nazisme37. Mais c'est avant tout dans la réflexion particulière de Ludwig Klages sur le concept 
de rythme qu'elles s’enracinent. L’opposition entre la notion de rythme et de cadence, mise à 
jour par le penseur dans son système de graphologie, incarne l’antinomie entre le monde naturel 
des origines et la civilisation moderne. Le rythme symbolise pour lui l’unité primordiale du 
cosmos et l'existence fusionnelle et harmonieuse de l'homme en son sein. La cadence, en 
revanche, incarne le principe froid et mécanique du monde industriel. La philosophie de Ludwig 
Klages vise à réhabiliter la loi de la totalité rythmique dans la culture, c'est à dire à redonner la 
priorité aux expériences extatiques de l'âme au détriment du principe intellectuel. Les 
observations critiques de Rudolf Bode sur la "confusion des lignes" du mouvement 
contemporain s'inspirent directement de la réflexion de Ludwig Klages.
L'avènement de la culture du mouvement
Ces affirmations ne sont pas nouvelles. Elles constituent le fondement pessimiste de la 
pédagogie de régénération, imaginée par Ludwig Klages et Rudolf Bode durant les années 
1920. La reconquête de la trinité du corps, de l'âme et de l'esprit, lisible aussi bien dans le 
mouvement corporel que dans l'écriture, est le moyen pour eux de renouer avec la totalité
37 On consultera sur ce sujet l'ouvrage de Fritz Stem,7fe Politics o f Cultural Despair. A Study in the Rise 
of the Germanic Ideology. Berkeley, University of California Press, 1961.
1perdue du rythme cosmique. Leur volonté de régénérer les forces irrationnelles de l'homme est 
porteuse de visions révolutionnaires. Il s’agit pour eux de renverser l'ordre du m onde en 
remplaçant sa cadence mécanique par le rythme organique des origines. Cependant, en 1933, 
Rudolf B ode va plus loin et entend concrétiser ces visions.
Dans son essai, il établit un parallèle direct entre la finalité révolutionnaire et 
réactionnaire de la culture corporelle et celle du national-socialisme. Les deux mouvements ont 
ceci de commun, qu’ils aspirent à mettre fin à la domination de la civilisation technique et à 
restaurer le monde germanique. Rudolf B ode estime pour cette raison que l'homme nouveau du 
nazisme et le gymnaste moderne sont appelés à s'unir dans une même figure idéale. De même 
que le mouvement nazi a favorisé le rapprochement de l'âme humaine avec "la respiration de la 
nature", en initiant "un chemin de l'extérieur vers l'intérieur", de même, "c’est la tâche de la 
gymnastique allemande que de préparer la voie, de faciliter la percée de l'intérieur vers 
l’extérieur (...). Une seconde nature remue au plus profond de l'homme et veut s'extérioriser". 
La culture corporelle est vue comme un moyen pour le national-socialisme de reprendre 
possession de l'homme germanique des origines.
Dès lors, le titre du texte, "Les fondements spirituels de la gymnastique et de la danse 
dans l'État national-socialiste" s'éclaire si on l'envisage non pas comme l'annonce d'un simple 
programme de soumission au régime, mais véritablement comme la nouvelle constitution 
fondamentale du mouvement corporel dans la société nationale-socialiste. Fondés sur trois 
notions simples, le rythme, l'économie d'effort et la totalité, les principes du mouvement mis à 
jour par Rudolf Bode sont présentés ici comme les nouvelles lois de la vie collective des 
Allemands38. Leur finalité est révolutionnaire : renverser définitivement l’ordre ancien et 
imposer l'ordre nouveau. Rudolf Bode assigne donc une double fonction à sa m éthode 
corporelle. Elle doit être à la fois une arme de combat contre le monde libéral, et l'élément 
fondateur, le principe vital de la nouvelle culture nationale-socialiste.
Le mouvement rythm ique, sculpteur de l'homme nouveau
La première "loi" sur laquelle insiste Rudolf Bode, est celle du mouvement rythmique. Il 
estime urgent de "développer le sens vital dans les mouvements corporels". Le mouvement 
rythmique fonctionne sur deux principes. Le premier consiste à situer l'origine du mouvement 
dans les forces de pulsion inconsciente, et non, comme dans la gymnastique traditionnelle, dans
38 Rudolf Bode présente ces trois principes comme les fondements du mouvement dans son ouvrage de 1920 
(op. cil., p. 24). On les retrouve à tous les niveaux d'interprétation du texte de la revue Kultur-Wacht. Un article, 
paru dans Die Musik, en août 1933, permet au gymnaste d'opérer une première translation idéologique. II établit 
une équivalence directe entre les lois de son système, et ce qu'il nomme l'essence de toute culture, la totalité, 
l'élan et la religiosité ; "Die Bedeutung der körperlichen Bewegung für die Erneuerung der deutschen Kultur", in 
Die Musik, août 1933, n° 11, p. 811-816.
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la volonté intellectuelle : "l'indice de tout véritable art du mouvement est le même que pour la 
musique : l'étincelle jaillissante, l’éclatement de forces cachées, (...) le développement des 
forces créatrices". Le second se fonde sur la notion de polarité, mise à jour par Ludwig Klages 
d'après le modèle du mouvement des astres dans l'univers. Le mouvement se décante en 
moments de tension et de relaxation, d'impulsion et de concentration. Un geste est capable de 
fluidité si sa tension polaire est respectée.
On retrouve dans ces propos toute la pensée de la régénération, développée par les 
mouvements de réforme de la vie à l'aube du XXe siècle. Ses animateurs ont été marqués par le 
besoin de retrouver les traces d'une humanité naturelle mythique, vierge des blessures de la 
christianisation et de l'industrialisation moderne. Ils ont inauguré un nouveau type de 
communication plus direct avec le monde, qui a rendu ses droits aux pulsions profondes du 
corps et remis en cause la domination unilatérale de l’intellect dans la culture. L'accès retrouvé 
au mouvement rythmique est la preuve, en quelque sorte, de la fin de la domination du 
rationalisme sur les corps et de la régénération des forces créatives de l'individu. Ce discours de 
régénération des mouvements de réforme de la vie est cependant ambigu, car il débouche sur 
deux processus culturels aussi différents que la prise de conscience expressionniste de 
l'irréductibilité de l'individu et l'angoisse réactionnaire de la maladie collective.
Si les danseurs modernes optent à leurs débuts plutôt pour le premier modèle, Rudolf 
Bode en revanche choisit d'emblée le second. Sa réflexion est intrinsèquement raciste. Le corps 
élastique, en état de rêve, qui représente pour lui le matériaux primordial de l'homme nouveau 
du nazisme, est également un corps aryen. Son texte de 1933 est clair : "La force sanguine et 
l'enracinement dans le terroir seront désormais l’étalon de mesure que nous intégrerons à toutes 
les activités culturelles du peuple allemand, et plus particulièrement à l'éducation et surtout à 
l'éducation physique. Car bien plus profondément que la pensée, le corporel et le spirituel sont 
liés à l'origine de leur naissance, le giron allemand de la circulation sanguine
Rudolf Bode ne traite pas explicitement de la situation des danseurs et des gymnastes 
d'origine juive dans son essai, mais ce ton vindicatif à l'égard de la culture allemande et sa vison 
d'un cosmos perméable aux maladies de la civilisation sont dénués d’ambiguïté. L'émancipation 
religieuse des Juifs au XIXe siècle, fruit de la civilisation des Lumières, leur assimilation 
civique, culturelle et professionnelle dans une Allemagne en pleine croissance industrielle, est 
vue comme un facteur aggravant de la dispersion de la communauté allemande, et donc de la 
dégénérescence du rythme.
1Le m ouvem ent ludique, restau rateu r d u  m onde a rtisan a l
La seconde "loi" mise en avant par Rudolf Bode est celle de l'économie d’effort. Le 
gymnaste veut soumettre les exercices physiques au "régime de la performance sans 
déploiement d'énergie". Il s'agit de "trouver un mouvement corporel juste, naturel et spirituel 
comme condition nécessaire à toute véritable performance, que celle-ci soit quantitative, comme 
le sport militaire, ou qualitative, comme les activités artisanales, artistiques ou orales". Les 
performances sportives et industrielles ne sont plus soumises au régime de l'effort musculaire 
intensif et de la production automatisée. Désormais, elles sont définies, de la même façon que 
dans le système graphologique de Ludwig Klages, par rapport à la loi de l'expression ou niveau 
vital. Le corps-instrument, rationalisé, symbole d'une société soumise à la domination de la 
machine, est remplacé par un corps ludique et maître de lui-même, symbole d'une société où 
travail et loisir, productivité et créativité s'équilibrent harmonieusement.
Ce propos, une fois de plus, correspond aux conceptions de Rudolf Bode d ’une 
éducation globale de l'homme, fruit de sa critique de la division traditionnelle des arts et des 
métiers en spécialisations autonomes39. U n'est pas différent non plus du discours sur les 
sociétés utopiques du début du siècle. Mais, dans le contexte du Troisième Reich naissant, cette 
conception du travail ludique, rythmé par les cycles de la nature, alimente principalement la 
nostalgie régressive de Walter Darré, nouveau ministre de l’Agriculture, d’un monde 
germanique fonctionnant en autarcie complète. Elle entretient donc déjà l'image trompeuse d'un 
Troisième Reich vivant pacifiquement de la terre et de l'artisanat, sur laquelle l'État s'appuiera 
pour masquer ses nouvelles formes d'exploitation du travail40.
Dans cette perspective, le texte évoque quelques mesures à prendre parmi les métiers les 
plus valorisés de l'idéologie nazie. L'introduction du principe de l’économie d'effort à tous les 
échelons des activités socioprofessionnelles doit contribuer à la transformation de l'économie 
allemande en communauté de travail organique. Le premier domaine concerné est "l'éducation 
de la jeunesse à la défense militaire (...) - la tache la plus urgente de notre temps". Il s’agit 
d'enseigner aux militaires "les règles du balancement rythmique de la marche (et) de la réaction 
rapide au bon moment". De même, pour la classe ouvrière et les cols blancs, "la conservation de 
l'élasticité corporelle" doit contribuer à renforcer "les liens entre le travail intellectuel et manuel". 
Pour l'enseignement, il s'agit "d'intéresser l’enfant à la personnalité entière du professeur et lui 
donner la possibilité non seulement de réfléchir au cours, mais aussi de le vivre". Enfin, la
- 2 5 2 *
39 Rudolf Bode veut associer sa méthode rythmique au travail industriel. Il veut soustraire les gestes du 
travail à la chaîne et les cadences du travail nocturne de la domination de la machine et les soumettre au principe 
du mouvement organique ; Dr. Hans Frucht, "Über die körperliche Erziehung der Werkstätigen", in Der 
Rhythmus, 1930.
40 Adelin Guyot, Patrick Restellini, L'art nazi, Bruxelles, Complexe, 1987, p. 128*133,180.
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mère, eu égard à ses nouveaux devoirs envers la patrie, doit recevoir un traitement spécial qui 
l'aide à retrouver son "unité spirituelle et corporelle" et à développer "les forces instinctives pour 
les taches maternelles".
Le mouvement total, fondateur de la communauté nationale
Le principe de totalité parachève le texte et s'impose comme un impératif catégorique de 
l'idéologie nazie. Il est conçu comme la base "génétique" de la vie collective. Il détermine la 
structure "biologique" du plus petit élément constitutif de la société, l'individu en tant que trinité 
corps-âme-esprit, comme celle du corps général, la nation allemande : "La totalité organique de 
l'individu est la condition nécessaire à la totalité de l'État, de la même façon que chaque feuille 
d'un arbre sert à la fois l’ensemble et représente une forme individuelle". On retrouve ici l'image 
klagésienne d'un cosmos sacré, fonctionnant selon la loi des échanges interdépendants de 
l'écosystème. Le mouvement, une fois de plus, prend part activement à la réalisation de la 
totalité. Il annule la société anonyme et individualiste, e t réalise l'avènement du peuple, 
rassemblé organiquement en un même corps : "La danse au moyen-âge et au XVIIIe siècle 
incarnait la totalité organisée du peuple (...). Toute cohésion de créatures distinctes ne peut 
s’accomplir que dans le mouvement commun". Le mouvement, dans sa version folklorique 
moyenâgeuse, ou comme ornement de la royauté absolue, est perçu ici comme un facteur 
essentiel de la formation de la nation. Il rassemble le peuple, non comme simple addition 
d’individus, mais comme entité en soi, fonctionnant selon ses propres modalités. Mieux, il est 
le coeur vivant de la nation, son principe vital. D donne une nouvelle existence à la nation, non 
pas sous une forme abstraite, mais comme événement fusionnel, nécessitant la participation de 
tous.
Le théâtre représente un lieu particulièrement adéquat pour réhabiliter le mouvement 
dans ses fonctions politico-cultuelles. Les visions de Rudolf Bode complètent ici celles des 
courants conservateurs d'un théâtre du peuple, conçu comme moment vivant de la fusion 
communautaire et lieu de formation d'une histoire mythique de la nation. Le texte propose 
d'associer la danse aux autres arts scéniques dans un théâtre total, proche en tout point du 
nouveau théâtre Thing du régime41. Les fonctions attribuées à la danse répondent parfaitement 
aux nécessites du nouveau théâtre national-socialiste. Danse mystique, elle doit permettre "la 
croissance du moi individuel en communauté avec le peuple et les dieux". Danse totale, elle doit 
"favoriser l'enracinement dans l'expérience vécue du peuple, afin de parvenir à une
41 Les affinités politiques et esthétiques du cercle Bode avec les courants favorables à ce genre théâtral sont 
clairement mises en évidence dans deux articles de Rudolf Bode, "Die Bewegung im Schauspiel", et de Wemer 
Deubel, "Der deutsche Weg zur Tragödie" (in Hans Prinzhom (éd.), Die Wissenschaft am Scheidewege von 
Leben und Geist, Die Wissenschaft am Scheidewege von Leben und Geist, Festschrift Ludwig Klages zum 60. 
Geburtstag 10 décembre 1932, Leipzig, Johann Ambrosius Barth, 1932, p. 7-13,46-57).
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compréhension plus profonde du lien entre la parole et le geste et qu’un échange puisse se faire 
entre l'acteur et le spectateur". Danse de masse, elle doit contribuer à "développer le sens visuel 
de l’Allemand pour les mouvements organiques et la force d’expression des Allemands, car la 
cohérence de la nation dépend de la capacité d'interaction spirituelle". Enfin, danse engagée, elle 
est au service de la propagande nationale-socialiste : "Toute danse artistique doit trouver son 
origine et son écho dans le langage du mouvement du peuple (...). L'éducation du danseur de 
scène doit être telle que les exigences précises du travail scénique doivent s'accorder avec les 
besoins du public".
La conséquence ultime de la nazification du principe de totalité est le totalitarisme dans la 
danse. L’harm onie reconquise de la trin ité  corps-âm e-esprit n’est plus synonym e 
d'épanouissement personnel et de liberté individuelle. L'intériorité de la danse est désormais 
entièrement déterminée par l'impératif de la collectivité : "Le peuple se rassemble dans la danse, 
dans le mouvement circulaire du tout sans que compte l’existence du moi individuel, car toute 
danse naît de l'éros, c'est-à-dire de la force à ressentir l'expression spirituelle du prochain („.). 
L’individu n’a d’existence qu’en relation avec le tout, de même qu’il n'a pas d’existence privée, 
mais se définit par rapport à sa responsabilité civique". Le danseur au théâtre endosse le double 
rôle de guide des masses et gardien des forces symboliques de la nation : "Tandis qu'il est du 
devoir de la danse folklorique d'emporter le spectateur dans le déploiement circulaire de la 
danse, il est du devoir de la danse artistique d'élever la vision par l’expression de la force 
spirituelle du danseur". De même, le pédagogue met ses talents au service de l'éducation de 
l'homme nouveau : "Les directives à ériger pour les professeurs de danse sont les mêmes que 
celles des éducateurs qui travaillent à la reconstruction du peuple”.
L'intérêt du texte de Rudolf Bode de septembre 1933 réside essentiellement dans sa 
démarche théorique. Il constitue la première ébauche d'une interprétation nationale-socialiste de 
la culture corporelle.
Une brève comparaison avec la conception soviétique de la danse souligne la spécificité 
de l'analyse de Rudolf Bode. Il est intéressant de remarquer que les critères de jugement utilisés 
pour le ballet classique et la danse moderne en URSS sont inversement opposés à ceux mis en 
avant par Rudolf Bode. La danse classique survit à la fin du tsarisme. Elle est mise à 
contribution de l'édification du socialisme. De nouveaux ballets sont composés sur des thèmes 
sociaux, ainsi en 1927, Le coquelicot rouge de L. A. Lastschilin et W. D. Tichomirow, qui met 
en scène des héros positifs dans la figure de pêcheurs ou de travailleurs, ou en 1933, Les 
flammes de Paris de Wassili I. Wainonen, sur le thème de la révolution française. De même, les 
ballets du répertoire sont actualisés, par des décors réalistes et par l'introduction de portées
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acrobatiques et de chorégraphies de masses42. La virtuosité du ballet est un argument de 
popularité auprès du public. Le théâtre du Bolchoï, nationalisé au lendemain de la révolution de 
1917, est soutenu par le régime qui veut en faire le théâtre du peuple dans l'entre-deux- 
guerres43. Cette situation est à l'opposé des principes énoncés par Rudolf Bode en dans son 
texte de 1933. Son jugement est catégorique : 'Tout retour à la vieille technique du ballet est à 
combattre". Comme Fritz Bôhme, il est d'avis que le ballet ne peut être un moyen 
d'identification de la culture allemande. Sa virtuosité est également pour lui un symbole de la 
sécheresse de la civilisation technique.
La danse moderne, en revanche, est censurée par le régime soviétique. L'Académie des 
Arts de Leningrad consacre en 1933 une conférence sur le thème de Tépuration de la danse". 
Elle estime que la danse doit être "libérée de toute influence bourgeoise, afin de cesser de 
constituer le refuge de la contre-révolution"44. Cette mesure vise principalement le courant 
d’Isadora Duncan, répandu depuis 1921 en URSS45. La dimension intérieure et l'expression 
spirituelle dans la danse sont considérées comme une forme de "sentimentalité bourgeoise", 
contraire au nouveau mot d'ordre du réalisme soviétique. Des multiples styles de la danse 
moderne, on n'admet plus qu'une forme de gymnastique rythmique, enseignée aux masses 
ouvrières et étudiantes46. Les "studios de danse plastique" sont rebaptisés "établissements 
techniques"47. A l'explosion moderne du début des années 1920 succède donc un nouveau 
conformisme et un retour à la tradition classique. Une fois de plus, les points de vue 
s'opposent. L'expression de forces intuitives que l'on refuse en URSS est au contraire 
appréciée en Allemagne comme une marque d'authenticité. Certes, Rudolf Bode critique lui 
aussi l'individualisme dans la danse, ce qu’il appelle "les déshérences du don de soi faible et 
dépourvu de tension des manifestations de la danse soi-disant artistique de la dernière 
décennie". Mais son jugement concerne moins le genre en tant que tel que le dilettantisme, 
l'éclatement des styles et le culte des starlettes qui le menacent depuis la fin des années 1920. De 
même, les propos du gymnaste sur les mises en scène de masse nient la dimension privée de 
l'art. Mais, contrairement au mouvements gymniques collectifs en URSS qui sont conçus
42 Juri Grigorowitsch, Victor Vanslov, Bolschoi-Ballett, Weingarten, Kunstverlag, 1987.
43 Elizabeth Souritz, "Bol&hoi Ballet", in Martha Bremser (éd.)t International Dictionary o f Ballet, Detroit, 
Londres, Washington, St. James Press, 1993.
44 "Informations internationales", in Les Archives Internationales de la Danse, décembre 1932, n° 1.
45 Isadora Duncan, favorable à la révolution russe, fonde une école près de Moscou en 1921. Dirigée par lima 
Duncan, elle passe rapidement de quarante à mille élèves. Les "écoles d'art plastique", proches du style ducanien, 
se multiplient à Moscou jusqu'au milieu des années 1920 (Michel Drouskine, "La danse en URSS", in Les 
Archives Internationales de la Danse, 15.X.1933, n° 4). Elisabeth Souritz évoque la censure du courant moderne 
dans son article "Soviet choreographers of Die twenties", présenté en novembre 1991 à Stockholm, lors du 
colloque de l'Association européenne des historiens de la danse (AEHD). En dépit du durcissement idéologique du 
début des années 1930, les héritiers de la danse libre semblent survivre souverainement en URSS, jusqu'à la fin 
de la période stalinienne (Carol Pratl, "The Isadora Duncan Rétrospective", in Newsletter, printemps 1991, n°l, 
p. 5-7).
46 "Informations internationales", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 avril 1935, n° 2.
47 "Informations internationales", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 octobre 1934, n° 4.
-256-
comme des exercices techniques ayant une finalité didactique, la vision de Rudolf Bode est 
entièrement déterminée par la recherche d'une expérience mystique collective.
Les références à la technique d'un côté, e t à l’irrationalisme de l'autre semblent bien être 
en définitive ce qui distingue les conceptions soviétique et nazie du mouvement. Deux 
métaphores illustrent ces deux imaginaires culturels opposés. La métaphore de la machine 
oriente le regard sur la danse en URSS. Elle évoque l'idée d'un mouvement construit 
artificiellement à partir d'un langage codé et reproductible. En revanche, la métaphore de la 
plante inspire l’ensemble de la réflexion de Rudolf Bode. Elle symbolise l'idée d'un mouvement 
conçu comme un processus de germination biologique. On retrouve derrière ces philosophies du 
mouvement les deux mythes fondateurs du réalisme soviétique et du national-socialisme, c'est à 
dire celui de la révolution prolétarienne et celui de la régénération de la race.
B. M ary W igm an e t la com m unauté de danse  de D resde
1. Le rôle de l'A ssociation allem ande p o u r  l'éd u ca tio n  corporelle
L'accès à de nouvelles archives rend désormais possible l'étude des modalités 
d'intégration de la mouvance wigmanienne dans les structures mises en place par le Troisième 
Reich. Les principales sources se sont limitées jusqu'à présent au fonds Mary Wigman de 
l'Académie des beaux-arts de Berlin. Les écrits personnels et les notes de travail de la 
chorégraphe qui y sont conservés représentent une source d'information de première importance 
sur la vie artistique de l'école de Dresde dans l'entre-deux-guerres. Néanmoins, l'absence 
d'archives administratives et de correspondances officielles a empêché jusqu'alors un véritable 
travail de reconstitution historique48. Ce manque s'est fait d'autant plus ressentir pour les 
premières années du nazisme. Les carnets personnels de Mary Wigman ne peuvent en effet être 
exploités efficacement pour cette période qu'à condition d’être comparés à d'autres sources de 
nature différente. L'accès aux archives municipales et nationales des écoles Wigman et Palucca, 
la découverte d'une revue oubliée de la mouvance wigmanienne parue en 1933, de même que la 
rencontre d'anciennes danseuses formées à Dresde, perm ettent de multiplier les angles 
d’approches.
48 C'est ce qui fait toute l'ambiguïté de la biographie de Hedwig Muller. Elle a eu le mérite d'être la première 
à dépouiller le fonds Wigman de l'Académie des beaux-arts de Berlin. Cependant, ayant travaillé exclusivement 
sur ces sources privées, elle s'est exposée au risque d'une perspective hagiographique.
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a. Des revendications sociales e t culturelles
L'Association allemande pour l'éducation corporelle (Deutscher Kôrperbildungverband : 
DKV) est née au lendemain du Congrès de culture corporelle du mois de juin 1932, organisé par 
le professeur Fritz Klatt au bord de la mer du Nord49. Présidée à Berlin par Gustav Fischer- 
Klamt, elle se conçoit comme une Union de pédagogues allemands de l'éducation corporelle 
(Vereinigung Deutscher Kôrperbildungspàdagogen) et projette de s'étendre dans toutes les villes 
allemandes50. Elle se compose de "membres ordinaires" (ordentliche Mitglieder) - en mai 1933, 
quarante directeurs d'écoles privées, enseignants, étudiants professionnels et réformateurs de 
l'éducation - de "membres d'honneur" (Ehrenmitlieder), ainsi que de "membres extraordinaires" 
(ausserordentliche Mitglieder), danseurs amateurs et "cercles d'amis"51. Elle englobe, tout en 
l'agrandissant, le réseau de l'ancienne Communauté allemande de danse de Mary Wigman. Le 
comité directeur rassemble, entre autres, Jutta Klamt, Margarethe Wallmann, Elisabeth Wigman 
et Heide Woog, ainsi qu'à partir de mai 1933, Ernst Ferand de l’école Hellerau-Laxenburg et 
Gret Palucca. Le "comité ouvrier" (Arbeitsausschuss) comprend une vingtaine de personnes, 
dont l'écrivain Fritz Bôhme52. La revue trimestrielle Korttakt. Korper-Arbeit-Leistung, éditée 
par Gustav Fischer-Klamt entre janvier et septembre 1933, fait office d'organe d'information 
officiel.
Le DKV n'est pas une organisation politisée à ses débuts. Ses orientations, 
essentiellement éducatives, ne tiennent pas compte non plus des tensions à l'oeuvre dans la 
culture judéo-allemande, ainsi que le prouve la présence de danseuses juives allemandes - 
Margarethe Wallmann et Mira Schewelow, élève de Jutta Klamt ayant ouvert une école à Tel 
Aviv53. Le congrès de juin 1932, qui rassemble les représentants de l'éducation hygiénique 
moderne, de la gymnastique d'entretien et de la danse rythmique, a pour mot d'ordre T'unité de 
l'éducation corporelle allemande comme nécessité vitale et devoir culturel". Les congressistes 
concluent sur la nécessité de lutter contre le cloisonnement de l'éducation corporelle en 
particularismes et de favoriser une synthèse des méthodes. Ils intègrent leur réflexion dans un 
projet global de réforme de l'éducation populaire et de la jeunesse. Ils expriment de même leur 
attente d'une reconnaissance institutionnelle et sociale et estiment que seule une politique 
interventionniste de l'État peut sauver leur profession de la crise économique54.
49 Dr. Erich Rein, "Die Einheit der deutschen Leibeserziehung als Lebensnotwendigkeit und Kulturaufgabe", 
in Kontakt, janvier 1933, n° 1, p. 1-2.
50 "Tageschronik", in Die Musik, décembre 1932, p. 238.
51 "Verbandsnachrichlen", in Kontakt, août 1933, n° 3, p. 50.
52 ibidem.
53 "Aus dem Arbeitskreis der DKV-Mitglieder", in Kontakt, janvier 1933, n° 1, p. 14-15.
54 Dr. Erich Rein, "Die Einheit der deutschen Leibeserziehung als Lebensnotwendigkeit und Kuliuraufgabe", 
in Kontakt, janvier 1933, n° 1, p. 1-2.
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Ce rapprochement tardif entre les sphères de la gymnastique et de la danse marque une 
nouvelle phase dans le développement des métiers de l'éducation corporelle. De façon analogue 
aux positions prises à la fin des années 1920 par Rudolf Bode et Franz Hilker, le rassemblement 
de juin 1932 prend le contre-pied de l'évolution amorcée lors des congrès des danseurs. 
L'avenir n'est plus dans la séparation des sphères de la gymnastique et de la danse en 
professions indépendantes, mais dans la défense des intérêts communs de leurs représentants. 
La montée dramatique du chômage en Allemagne est la raison principale de ce renversement 
d'alliance. L'ancien cercle wigmanien a payé cher son refus de syndicalisation au moment des 
congrès de la danse. Les danseurs libres et les pédagogues, sans protection sociale ou statutaire, 
se sont trouvés particulièrement démunis face à la crise. Le DKV inaugure à son tour, la 
politique syndicale de la mouvance Laban instaurée depuis 1928 au sein de l'Association 
allemande des choristes et des danseurs. En ouvrant des cours pour les chômeurs et en créant 
une assurance contre les accidents, le DKV peut lui aussi soulager les problèmes des écoles et 
des groupes privés55. Le rapprochement des gymnastes et des danseurs a ainsi l'allure d'une 
stratégie d'alliance ponctuelle entre groupes professionnels nouvellement constitués, qui 
éprouvent un égal besoin de soutien social et institutionnel.
b. Les contacts avec les o rganisations nazies
La politisation de l'association au moment de l'arrivée des nazis au pouvoir, résulte 
principalement de l’influence du couple Klamt. Tous deux entrent au NSDAP le 1er mai 
193356. A cette époque, Gustav Fischer-Klamt déclare dans un "Avis du DKV à ses membres et 
à ses écoles" que les "pédagogues et artistes du DKV adhèrent collectivement au Front de 
combat pour la culture allemande, afin de concrétiser leur volonté de collaboration culturelle 
active au sein du (nouvel) État". Il prévoit également l'intégration de l'association, au début de 
l'été, dans les structures du NSLB57.
Le printemps 1933 inaugure une période de grande activité de socialisation idéologique. 
Les écoles berlinoises du DKV participent en avril aux expositions "La femme" et "L’hygiène, 
le sport, la santé"58. La revue Kontakt fait de la publicité pour des institutions völkisch, telle 
l'Académie pour la régénération de la vie, ou la Communauté de travail pour la réforme de 
l'industrie59. Fritz Böhme joue un rôle d'intermédiaire politique entre le DKV et la Ligue du 
Reich pour le folklore et la patrie (Reichsbundfîir Volktsum und Heimat), créée en septembre
55 "Verbandsnachrichten", in Kontakt, janvier 1933, n° 1, p. 13-14.
56 L'adhésion de Jutta Klamt est indiquée dans un courrier du NSDAP adressé au ministère de la Propagande, 
le 8 juin 1939 ; BA Potsdam, R 55, RMVP, n° 167. Celle de Gustav Jo Fischer-Klamt est donnée dans un 
questionnaire du NSDAP, daté du 6 juillet 1939 ; BDC, "Parteistatislische Erhebung 1939".
57 Gustav Jo Fischer-Klamt, "Bekanntgabe des Deutschen Körperbildungsverband E. V. an die Mitglieder 
und Schulgmppen", in Kontakt, mai 1933, n° 2, p. 17-18 ; Der Tanz, juillet 1933, n° 7.
58 "Ausstellungen in Berlin", in Kontakt, mai 1933, n° 2, p. 28.
59 "Nachrichten", in Kontakt, mai 1933, n° 2, p. 32.
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1933 dans le cadre de l'organisation nationale-socialiste "La force par la joie"60. Gustav 
Fischer-Klamt quant à lui, informe en mai le nouveau ministère de la Propagande de son projet 
d'instaurer un "Jour de la gymnastique et de la danse" dans le calendrier des fêtes officielles du 
régime61. Il contacte également le conseiller ministériel Otto Laubinger afin d'obtenir l'aval du 
ministre de la Propagande pour les spectacles de l'association62. Étant directeur du Département 
de gymnastique et de danse de l'Institut des sciences naturelles populaires TJrania' {Institut fur 
volkstümliche Naturkunde), il projette d'y donner, à l'automne, un cycle de spectacles et de 
conférences63. Il est prévu que la première soirée, intitulée "La musique de la nouvelle danse", 
soit introduite par Fritz Bohme (avec les orchestres de percussion des écoles Klamt et Wigman 
et leurs dirigeants, Walter Schônberg et Hans Hasting). La seconde soirée doit être dédiée au 
thème du "travail gymnique au service de la nation" (en présence des écoles berlinoises du 
DKV). Gustav Fischer-Klamt y présente notamment le programme de l'école Jutta-Klamt 
comme "la première oeuvre de danse, qui établit un lien direct avec la nouvelle époque"64. 
Enfin, la dernière soirée doit être axée autour du thème "Mouvement et race" et envisage, entre 
autres, la présentation du jeu dansé Thyîl de Lola Rogge65.
Les mois d'installation du pouvoir national-socialiste sont perçus par les dirigeants du 
DKV comme un moment d'espoir. Gustav Jo Fischer-Klamt, informant en septembre 1933 Otto 
Laubinger au ministère de la Propagande, de l'intégration de l'association dans le NSLB, écrit : 
"Nous sommes parfaitement satisfaits de cette intégration, car elle a donné au domaine (de la 
culture coiporelle) une grande unité, et c’est pour moi un plaisir que d’y avoir contribué par mes 
écoles"66. De façon analogue à Rudolf B ode, la révolution hitlérienne est pour lui le signe de la 
révolution prochaine de la culture corporelle. Dans un article intitulé "À tous" de la revue 
Kontakt, Jutta Klamt présente l'engagement idéologique de son mouvement comme 
l'aboutissement d'un long processus de maturation : "Tous ceux qui - au-delà des ambitions 
égoïstes - se sont engagés pour l'idée de la gymnastique et de la danse allemande et ont 
combattu pour elle n'auront pas à prouver leur aptitude au mouvement national-socialiste, car 
leur travail - pour ceux qui le prennent au sérieux - est depuis toujours orienté de façon telle 
qu'il est considéré comme un bien de la communauté du peuple allemand".
60 "Verbandsnachrichten", in Kontakt, août 1933, n°3, p. 52.
61 "Ausstellungen in Berlin", in Kontakt, mai 1933, n° 2, p. 29
62 Courrier du 1er juillet 1933 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
63 "Veibandsnachrichten", in Kontakt, août 1933, n°3, p. 51.
64 Courrier du 1er juillet 1933 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
65 Courriers de Gustav Fiscber-Klamt adressé à Otto Laubinger, les 31 octobre 1933 et 15 novembre 1933 ; 
BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
66 "Wir sind über diese Eingliederung sehr erfreut, denn sie bat diesem Gebiet die grosse Einheit gegeben und 
es ist für mich eine kleine Freude durch die Eingliederung der von mir geführten Schulen einen wesentlichen Teil 
mitgearbeiten zu haben", in Courrier du 15 novembre 1933 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
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Cet accueil favorable des autorités nazies n'est pas sans contrepartie. Le couple KJamt 
attend avant toute autre chose un soutien officiel des écoles privées : "La gymnastique et le 
mouvement de la danse allemands attendent de l'État - à l'égard duquel ils sont sans arrière 
pensée - qu'il introduise aussi le travail de la gymnastique et de la danse dans les grandes tâches 
de l'éducation du peuple". C'est dans cette perspective que Jutta Klamt appelle les membres du 
DKV à se soumettre au principe du Führer : "Vous saluerez cette reconnaissance de votre long 
travail pour le grand front de la rénovation nationale, sociale et culturelle, et par une profession 
de foi sincère envers ces devoirs, par un refus de toute phraséologie vide (...), vous 
manifesterez votre forte volonté de collaboration"67.
2. La stratégie d'intégration des écoles Wigman
a. L'adhésion aux organisations de la "m ise au pas"
L'adhésion des écoles Wigman au nouveau profil politique du DKV est officieuse 
jusqu'en juillet 1933. Elisabeth Wigman, la soeur cadette de la chorégraphe, directrice de la 
filiale de Leipzig, représente la mouvance wigmanienne, durant la tournée du Groupe Wigman 
aux États-Unis. Cette initiative ne contredit pas les intentions de Mary Wigman, puisque celle-ci 
entreprend dès son retour une série de rencontres avec les nouvelles autorités culturelles. Elle 
participe entre autres aux réunions mensuelles du DKV à Berlin, discute avec Rudolf Bode68, 
prend contact avec le ministère de l'Éducation de Saxe et le Comité du Reich pour les Exercices 
corporels (Reichsausschuss für körperliche Übungen), demande également un rendez-vous 
personnel avec Hans Hinkel, responsable du Front de combat à Berlin et commissaire au 
ministère prussien des Cultes69. Mais, c'est seulement à la mi-juillet 1933, au lendemain d'un 
congrès de deux semaines du cercle Wigman à la maison-mère de Dresde, que la décision est 
prise d'entrer officiellement dans les organisations culturelles nazies. Le congrès rassemble 
l'ensemble des pédagogues des écoles Wigman d'Allemagne, de nombreux anciens élèves, ainsi 
que les membres des écoles Palucca de Dresde et Trümpy de Berlin. D comporte des groupes de 
réflexion, des conférences, des spectacles et des ateliers pratiques. Son but est d'élaborer des 
directives pour l’avenir de l'éducation en danse70.
67 "Alle, die verantwortungsvoll im erweiterten Sinne, -über kleinliche egoistische Ziele hinaus für diese 
Idee der Gymnastik und des deutschen Tanzes eintraten und dafür gekämpft haben, werden ihre Arbeit nicht erst 
auf die Möglichkeit einer Eignung in Bezug auf die Förderungen der nationalsozialistischen Bewegung bin prüfen 
müssen, denn die Arbeit derer, die es ernst meinten, war vonn jeher so gerichtet, dass sie als Gut der deutschen 
Volkgemeinschaft betrachtet wurde"; "Sie werden es daher begrüssen, diese Erkenntnisse ihrer langjährigen 
Arbeit an die grosse Front der nationalen, sozialen, und kulturellen Erneuerung heranzuführen und durch ein 
erhrlicbes Bekenntnis zu diesen Aufgaben, durche eine Absage an alles eitle Phrasentum und Abseitssteben ihren 
starken Willen zur Mitarbeit bekunden"; Jutta Klamt, "An Alle", in Kontakt, mai 1933, n° 2, p. 19.
68 Note du 6 mai 1933; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", n° 83/73/149.
69 Courrier du 3 mai 1933 ; BDC, RKK, dossier Mary Wigman, n° 2200/0603/06.
70 Note du 1-15 juillet 1933; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", n° 83/73/149.
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Le 11 juillet, à l'issue du congrès, Gret Palucca, Berthe Trümpy et Maiy Wigman 
adressent une circulaire commune à l'ensemble des congressistes, dans laquelle elles déclarent : 
"La question de l'adaptation de nos entreprises d'enseignement aux nouvelles organisations 
professionnelles du Reich nous a conduites, après de minutieux pourparlers, à une décision. 
Dans l'intérêt de la chose, comme dans celui des relations avec les représentants de noue travail, 
nous voulons aujourd'hui vous rendre compte de ces questions. (...) Nous nous engageons à 
rejoindre les réalisations de la nouvelle organisation (DKV), afin que noue travail contribue, lui 
aussi, de son côté, à une mise en valeur fructueuse de l'éducation de la nouvelle communauté du 
peuple allemand. Nous avons décidé de nous intégrer au NSLB, ainsi qu'au Front de combat 
pour la culture allemande*'71 72. A la suite de cette décision, les écoles Palucca, Trümpy et Wigman 
(dont les filiales de Hambourg et Chemnitz) se fédèrent en un Groupe uni des écoles Wigman 
(Wigman geschlossene Schulgruppe), dirigé par Mary Wigman et intégré à la hiérarchie du 
NSLB comme "Groupe régional de Dresde” (Ortsgruppe)12. Son fonctionnement juridique est 
défini de façon identique à celui des groupes régionaux du NSDAP : le respect du principe 
d'autorité, l'application du paragraphe aryen et la volonté d'étendre l'organisation à un plus 
grand nombre. La circulaire du 11 juillet stipule expressément chacune de ces exigences. Le 
règlement du groupe décrète d'une part, que "les conditions personnelles et spéciales pour 
l'autorisation à devenir membre (paragraphe aryen, etc.) seront envisagées de façon stricte"73. Il 
stipule d'autre part, que le versement des cotisations annuelles au NSLB et au Front de combat, 
ainsi que le règlement des questions artistiques et pédagogiques se font exclusivement à l'école 
centrale de Dresde. Enfin, les membres sont encouragés à favoriser la création d'autres 
"communautés de travail régionales" (örtliche Arbeitsgemeinschaft). À la mi juillet 1933, plus 
de quarante membres composent le Groupe uni des écoles Wigman74.
Mary Wigman publie en janvier 1934 un article dans la revue Gymnastik und Tanz* 
l'organe d'information du NSLB, qui apparaît comme un commentaire favorable aux thèses de 
Rudolf Bode. Elle donne à son tour une dimension politique au discours d'union de la
71 "Die Frage der Einordnung unserer Unterrichtsbetriebe in die neugegrilndeten beruflichen 
Reich soragnisationen haben wir auf Grund eingehender Verhandlungen nunmehr zur Entscheidung gebracht. Wir 
fühlen uns im Interesse der Sache sowohl wie um des Kontaktes mit den Vertretern unserer tänzerischen 
Arbeitsweise willen verpflichtet, Sie heute über unsere Entscheidungen zu diesen Fragen zu orientieren. Mit 
dieser Orientierung verbinden wir gleichzeitig die Aufforderung, sich in der sich aus folgenden Ausführungen 
ergebenden Weise der neuen Organisation anzuschliessen, um auch Ihrerseits dazu beizutragen, dass unsere Arbeit 
fruchtbare Verwertung der bei der Bildung der neuen deutschen Volksgemeinschaft findet" ; in "An die 
diplomierten Schüler der Wigman-Schule-Dresden, der Palucca-Schule-Dresden und der Trümpy-Schule-Berlin", 
11 juillet 1933, p. 1. Cette lettre ouverte nous a été transmise par l'universitaire berlinoise Marion Kant
72 "An die diplomierten Schüler der Wigman-Schule-Dresden, der Palucca-Schule-Dresden und der Trümpy- 
Schule-Berlin", 11 juillet 1933.
73 "Die personellen und fachlichen Voraussetzungen für die Zulässigkeit der Mitgliederschaft (Arierparagraph 
etc.) werde strikte berücksichtigt" ; "An die diplomierten Schüler der Wigman-Schule-Dresden, der Palucca- 
Schule-Dresden und der Trümpy-Schule-Berlin", 11 juillet 1933, p. 2-3.
74 "An die diplomierten Schüler der Wigman-Schule-Dresden, der Palucca-Schule-Dresden und der Trümpy- 
Schule-Berlin", 11 juillet 1933, p. 3.
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gymnastique et de la danse : "Proférer l’unité de la gymnastique et de la danse au niveau 
organisationnel est aussi important que reconnaître l'imité interne des deux domaines (...)- Il 
serait absurde de vouloir assombrir par des visions régressives et pessimistes une situation 
porteuse d'avenir. Le devoir et les responsabilités qui nous attendent sont plus importants que le 
passé suffisamment accablé par la petite guerre des interprétations individuelles (...). Pour que 
le futur soit plus fructueux que le passé, il faut donc accepter sans condition la cohérence et 
l'origine commune de la gymnastique et de la danse. Cette reconnaissance impérative est la 
première condition nécessaire à la fertilisation de la pensée organisationnelle (~.)"75.
Des motivations multiples qui sont à l'origine de l'engagement politique des écoles de 
danse, celle de la misère économique est sans doute la première à invoquer. Mary Wigman 
déclare dans la conférence qu'elle donne au congrès de juillet 1933 : "Le fait est que nous 
sommes tous dépendants de la dure contrainte de la misère économique montante. Nous 
n'avons pas besoin de discuter de cette situation invariable qui nous pèse. Nous pouvons tout 
au plus déterminer de quelle façon la crise économique, devenue crise mondiale, touche, 
influence et transforme notre domaine spécial de travail"76. Les tournées outre-Atlantique qui 
ont permis de financer l'école de Dresde se révèlent peu efficaces durant l'hiver 1932-33. Ce 
manque à gagner ne fait que couronner une situation financière en constante dégradation depuis 
le tournant des années 1930.
La situation est telle en 1933 que les écoles Wigman et Palucca ne peuvent plus 
fonctionner de façon autonome comme entreprises privées. Cette situation économique dégradée 
les place plus que jam ais en position de demandeurs vis-à-vis des autorités culturelles. La 
démarche volontariste du Groupe uni des écoles Wigman durant l’été 1933 traduit cet état de 
fait. Leur engagement politique est ici à l'évidence le fruit d'un besoin de protection 
institutionnelle. Le cas de la filiale Wigman d'Hanovre illustre parfaitement les nouveaux 
rapports de dépendance qui s'instaurent dans la société allemande. La directrice de l'école, 
Tonia Wotjek, adresse le 3 novembre 1934 au ministère de la Propagande une demande de
75 "Das Bekenntnis zur Einheitlichkeit auf organisatorischem Gebiet ist gleichbedeutend mit dem Bekenntnis 
zur inneren Einheitlichkeit von Gymnastik und Tanz (...). Es wäre sinnlos, wollte man die aus Veranwortung 
und Zukunftsbereitschaft geschaffene Situation durch ein pessimistisches Nachriickwärtsschauen verdunkeln. Was 
an Aufgaben und Arbeit vor uns liegt ist wichtiger als die vom Kleinkrieg der Einzelauffassungen oft genug 
belastet gewesene Vergangenheit Soll sich die Zukunft fruchtbarer gestalten als die Vergangenheit es 
vermochte, so gilt es das eine, die Zusammengehörigkeit von Gymnastik und Tanz, als aus einer gemeinsamen 
Wurzel stammend, ohne Vorbehalt anzuerkennen. Diese gegenseitig verpflichtende Anerkennung ist die erste und 
notwendigste Voraussetzung zur Fruchtbarmachung des organisatorischen Gedankens" ; Mary Wigman, 
"Gymnastik und Tanz", in Gymnastik und Tanz, 1934, n® 1, p. 12.
76 "Tatsache ist dass wir alle unter den harten Zwang des ständig gesteigertens Wirtschaftsnot stehen ! Wir 
brauchen daher auch nicht über die unabänderlichen Situation zu diskutieren, die sich aus dem Drück ergeben, der 
auf uns lastet. Wir können lediglich feststellen, in welcher Weise die Wirtschaftskrise, die zur Weltkrise 
angewacbsen ist, unser speziellen Arbeitsgebiet betrifft, beinflusst und verändert” ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Vortrag zur Tagung July 1933. 'Meine lieben Freunde'", n® 83/73/1602.
J
subvention, en échange de quoi elle accepte de participer gratuitement aux manifestations des 
SA et des organisations nationales-socialistes ou aux mises en scène théâtrales en plein air77.
b. A la conquête des m inistères
La démission de Mary Wigman, le 31 mars 1934, de la direction du Groupe local de 
Dresde du NSLB, ne doit pas être interprétée comme un renoncement aux orientations définies 
précédemment78. Les raisons de ce départ ne sont pas politiques. Elles relèvent d'un problème 
purement organisationnel. La gestion pédagogique des cinq filiales de l'école (situées à 
Chemnitz, Erfurth, Stuttgart, Hambourg et Hanovre), ainsi que l'organisation artistique des 
tournées - celle du début de l'hiver 1934 est un grand succès 79 - nécessite toute l'attention de la 
chorégraphe. Ce choix de concentration correspond en réalité à une seconde étape de 
l'intégration au régime. Le DKV a été dissout en septembre 1933, après avoir joué son rôle 
d'organisation intermédiaire durant les mois de la "mise au pas"80. Les écoles de danse ont 
depuis trouvé leur place dans les organisations nationales-socialistes. Elles participent 
régulièrement aux manifestations du NSLB, ainsi le congrès régional de Dresde de décembre 
1933, où le Groupe Palucca danse la Valse du Kaiser de Johann Strauss81, ou encore les 
tournées du Secours hivernal (Winterhilfswerk) des années 1934-36, auxquelles contribuent les 
élèves de Mary Wigman82. Après avoir franchit l'étape de la "mise au pas", il s'agit désormais 
de gagner une place dans les nouvelles structures ministérielles. Le Groupe uni des écoles 
Wigman perdure officieusement dans cette seconde phase. Gret Palucca s'associe fréquemment 
aux courriers de l'école Wigman, adressés au ministère de la Propagande.
L'enjeu, cette fois-ci, est certes économique, mais avant tout culturel. De la 
reconnaissance effective des écoles de danse moderne par les nouvelles autorités dépend l'avenir 
d'un art neuf et sa perpétuation comme tradition. C'est ainsi que l'entend Mary Wigman 
lorsqu'elle s'adresse, le 5 juillet 1934, au nouveau conseiller ministériel Otto von Keudell, 
chargé des affaires de la danse à la Chambre théâtrale du Reich. Elle dresse un bilan avantageux 
de son école, la présentant comme l'école de danse ayant la plus grande surface en Allemagne 
(330 m2 d'atelier et 100 m2 de communs), et soulignant le caractère modèle de son organisation 
: une maison-mère entourée de filiales, liées les unes aux autres par un programme éducatif 
capable de produire "une culture de danse exemplaire et de haut niveau". Elle dévoile clairement
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77 Courrier daté du 3 novembre 1934, in B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
78 Bilan de l'école Wigman du 1er avril 1933 au 31 mars 1934, daté du 1er septembre 1934 ; StdA Dresden, 
Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
79 Notes des mois de mars et avril 1934 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", n° 
83/73/149.
80 "Arabesken", in Der Tanz, n° 12, décembre 1933.
81 idem.
82 Bilans annuels de l'école Wigman des années 1934-35 et 1935-36, datés respectivement du 1er septembre 
1934 et du 31 juillet 1935 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", n° 83/73/149.
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les ambitions qu'elle nourrit pour son oeuvre et ses attentes vis à vis des autorités : "(...) 
L'évolution cruciale de ces derniers temps, si dommageable à la danse artistique allemande en 
raison des problèmes économiques des écoles, et que nous espérons dépasser grâce à vos 
mesures énergiques, nous place devant la nécessité d'instaurer une propagande particulièrement 
intensive. Cette propagande doit s’étendre à l'intérieur du pays et dans le monde entier et 
poursuit le but de rendre à notre école sa situation florissante antérieure d'institut d'avant-garde 
de la nouvelle danse allemande”83.
Les démarches de la chorégraphe auprès du ministère de l'Éducation de Saxe et des 
autorités municipales de Dresde sont de même nature. Elle répète le 8 mai 1934 devant le maire, 
le Dr. Zômer, une conférence donnée quelques jours auparavant à l'École supérieure Lessing de 
Berlin, sur le thème "Le mouvement naturel comme fondement de la danse". Celui-ci visite 
l'école deux mois plus tard. Il est suivi en janvier 1935 par le docteur Dyck, conseiller supérieur 
du gouvernement au ministère de l'Éducation de Saxe. Les élèves de l'école sont invitées à la 
même époque à faire une présentation de "gymnastique allemande" à Berlin, devant les 
représentants du ministère de l'Éducation du Reich84. Cette stratégie de séduction progressive 
des autorités culturelles régionales et nationales débouche sur la reconnaissance de l'importance 
culturelle de l'entreprise Wigman. En septembre 1934, le ministère de la Propagande invite la 
chorégraphe à créer un nouveau groupe de danse, dans le cadre du Festival allemand de la 
danse, et lui verse dans ce but une subvention de 17 750 RM85. Le maire de Dresde accorde le 2 
novembre 1934 deux bourses de la Fondation Georg Amhold à des élèves originaires de 
Dresde86. Le ministère de l'Éducation de Saxe, quant à lui, octroie à l'école, le 18 février 1935, 
une aide ponctuelle de 1 800 RM destinée à financer les bourses des élèves. Celles-ci passent 
sans transition de deux à trente et une87. Selon le même procédé, Gret Palucca reçoit 900 RM 
pour créer un solo pour le festival de la Volksbühne de décembre 193488, ainsi qu'une 
subvention pour son école au début de l'année 193589. En 1935, la filiale Wigman de Hanovre,
83 "Die (...) sehr zum wirtschaftlichen Schaden der Schulen für den deutschen künstlerischen Tanz 
ausgeschlagene Entwicklung der letzten Zeit, die wir ja durch ihre tatkräftige Massnahmen zu Überwinden hoffen, 
stellt uns vor die Notwendigkeit, eine besonders intensive Propaganda einzusetzen. Diese Propaganda muss sich 
auf das Inland und das gesamte Aussland erstrecken und erfolgt das Ziel, unsere Schule als führendes Instituts für 
den neuen deutschen Tanz wieder in ihren früheren blühenden Stand zu setzen" ; courrier du 5 juillet 1934 ; BA 
Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
84 Courriers de Werner Hoerisch adressés au Ministère de l'Éducation de Saxe, les 8 avril 1934,15 janvier 
1935 et 25 janvier 1935 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
85 Courrier du 13 septembre 1934 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
86 Les Archives Internationales de la Danse, 15 avril 1935, n° 2.
87 Courrier du 18 février 1935 ; Bilan de l'école Wigman du 31 juillet 1934 au 31 mar$1935 ; StdA Dresden, 
Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
88 Courrier de Rudolf von Laban et Otto von Keudell, adressé le 14 octobre 1934 à Gret Palucca ; BA 
Potsdam, R 50.01, RMfVP, n° 245.
89 Bilan annuel de l'école Palucca du 1er septembre 1934 au 31 août 1935, daté du 31 août 1935 ; StA 
Dresden, Ministerium für Volksbildung, n° 18264-18265.
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dirigée par Tonia Wojtek, se voit également attribuer par le ministère de la Propagande une 
subvention mensuelle de 100 RMt renouvelable à l'année90.
c. La banalisation de l 'antisém itism e
Cette stratégie de reconnaissance par l'État nazi n'est pas sans contrepartie. Les 
ambitions de Mary Wigman se font au prix d'une transformation radicale de la finalité culturelle 
de son école et des relations humaines qui se nouent en son sein. Les nouveaux liens financiers 
et administratifs qui se créent avec les institutions officielles débouchent sur des dépendances 
inédites. Croyant faire de son projet éducatif un modèle universel pour la culture allemande, la 
chorégraphe finit par se mettre au service d'une dictature en quête d'un habillage culturel. De 
même, au nom de la défense du renom national et international de son école, elle accepte de se 
soumettre progressivement aux rouages de la législation raciale. L'attitude de Mary Wigman à 
l'égard de l'antisémitisme est une question incontournable. Cependant, elle n'a jusqu'à présent 
pas été élucidée, faute de disposer d'une documentation suffisante.
L 'acceptation de la législation an tisém ite
La chorégraphe est amenée dès 1933 à prendre des décisions graves concernant le sort 
des danseuses d'origien juive de son école. Le 5 août 1933, le Dr. Wilhelm Hartnacke, du 
ministère de l'Éducation de Saxe, envoie au Service scolaire du Conseil municipal de Dresde le 
courrier suivant : "En réponse à une requête soumise par la direction de l'école Wigman, le 
ministère accepte exceptionnellement, en considération de la situation particulière de cette école, 
que jusqu'à 5 % d’écolières d'origine non aryenne au sens de la Loi du Reich du 25 avril 1933 
(étrangers du Reich selon cette définition non inclus) soient admises dans les classes 
professionnelles, cela à partir du prochain semestre du mois de septembre. Le ministère se 
réserve un autre règlement pour les instructions concernant l'application de cette loi et qui sont à 
attendre. La direction de l'école doit être avertie. A cela, il faut ajouter qu'il est nécessaire 
d'exercer la plus grande discrétion sur l'admission d'étrangers d'origine non aryenne, eu égard 
aux limitations posées contre les Allemands non aryens de l’Empire"91.
90 Courrier de Schwebel à Tonia Wojtek, daté du 28 janvier 1935 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
91 "Auf ein von der Leitung der Wigman-Schule unmittelbar angebrachtes Gesuch will es das Ministerium 
ausnahmenweise mit Rücksicht auf die besonderen Verhältnisse dieser Schule nachlassen, dass bis zu 5% 
Schülerinnen nichtarischer Abstammung im Sinne des Reichsgestzes vom 25 April 1933 (ReichsaussLänder 
dieser Art nicht eingerechnet) in der Berufsaussbildung dienenden Klassen aufgenommen werden dürfen, dies 
jedoch für den am 1 September 1933 beginnenden Lehrgang. Das Ministerium muss sich ausdrücklich eine 
andere Regelung für die zu erwartenden Ausfühmngsbestimmungen zu dem Reichsgesetz Vorbehalten. Die 
Schulleitung ist hiervon in Kenntnis zu setzen ; hierbei ist nahezulegen, bei der Aufnahme nichtarischer 
Reichsausländer mit Rücksicht auf die den reichsdeutschen Nichtariem auferlegte Begrenzung grösste 
Zurückhaltung zu üben", courrier du 5 août 1933 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
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Cette lettre laisse entendre que l'école Wigman a demandé de sa propre initiative de 
pouvoir accueillir dans ses classes un nombre d'élèves juives allemandes et étrangères supérieur 
à celui officiellement accepté. A l'époque, la définition de la judéité n'est pas encore clairement 
fixée. Les "Juifs" sont encore considérés comme des "Allemands du Reich" CReichsdeutschen). 
La distinction se fait par l'ajout de l'adjectif "non aryen", comme le montre ce courrier 
administratif. Selon la même logique, les "Juifs" appartenant à d'autres nationalités sont 
regroupés sous le terme général "d'étrangers du Reich d'origine non aryenne" {nichtarische 
Reichsauslànder), Ce n'est qu'avec les lois de Nuremberg du mois de septembre 1935, 
intitulées "lois sur la protection du sang allemand", que les Juifs allemands sont définitivement 
séparés des "citoyens du Reich" (Reichsbürger) et classés comme "citoyens nationaux de droit 
inférieur" (Staatsbürger minderer Recht)92. Cette relative imprécision des termes en 1933 
n'empêche cependant pas le régime d'étendre la législation antisémite dès cette année à tous les 
domaines de la société. La loi du 25 avril 1933, mentionnée dans le courrier du Dr. Hartnacke, 
concerne les collèges et les écoles supérieures. Elle vise à prévenir les risques de 
"surpopulation" (Überfulltmg) en leur sein. Pour ce faire, elle limite à 5 % au maximum le quota 
d'élèves juifs acceptés dans les effectifs globaux de chaque école et réglemente à 1,5 % le quota 
des nouveaux arrivants93. C’est ce dernier pourcentage qui est réévalué à la hausse pour l'école 
Wigman (5 %). La loi du 25 avril 1933 ne mentionne pas le sort des Juifs étrangers. Le Dr. 
Hartnacke reste pour cette raison relativement imprécis sur leur sort et se contente d ’inviter 
l'école à s'en tenir à des limites "acceptables".
La lettre envoyée initialement par la direction de l'école Wigman au ministère de 
l'Éducation n’a pu être retrouvée. Il est donc impossible de savoir précisément en quels termes 
l’école a formulé sa demande. Au premier abord, la réponse du ministère de l'Éducation semble 
suggérer que l'école Wigman aurait voulu contourner les premières lois raciales. On pourrait en 
conclure que l'école aurait exercé par ce geste une forme de résistance à l'antisémitisme. O r il 
n'en est rien. Cette demande ne peut être interprétée comme un acte de solidarité humaine à 
l'égard des danseuses d’origine juive. Ceci pour plusieurs raisons.
La première raison est que la demande de l'école Wigman a été précédée par deux gestes, 
dont l'interprétation ne prête pas à confusion. Le renvoi en avril 1933 de Fred Coolemans 
(auquel s'ajoute celui de Tille Rôssler de l'école Palucca) et l'introduction du paragraphe aryen 
dans le règlement du Groupe uni des écoles Wigman peuvent être considérés comme les 
premières étapes d'un engrenage sans retour. La seconde raison est que le Dr. Wilhelm 
Hartnacke, qui répond à la requête de l'école, est un ardent défenseur du système éducatif 
"nordique", compris au sens racial du terme. Selon lui, un bon éducateur est celui qui met en
92 Hubert Scbom, Die Gestzgebung des Nationalsozialismus als M ittel der Machtpolitik, Francfort sur le 
Main, Vittorio Klostennann, 1963, p. 84-88.
93 Heinz Boberach, Jugend unie r Hitler, Düsseldorf. Droste, 1982, p. 163.
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valeur dans son enseignement les liens organiques qui unissent les individus à leur 
environnement94. S’il accorde à l'école Wigman cette mesure d'exception, ce n'est donc pas par 
humanisme, mais au contraire parce ^ju'il estime que l'école répond à sa conception de 
l'éducation allemande. Son intention est d'intégrer celle-ci dans la politique culturelle du 
gouvernement de Saxe. C'est effectivement ce qu'il fera en 1935 en soutenant officiellement la 
tournée de Maiy Wigman en Pologne95.
La troisième raison se trouve dans la nature même de la demande de l'école Wigman. 
Quoique celle-ci aille dans le sens d'une application libérale des lois antisémites, elle n'en est 
pas moins la preuve que l'école accepte d'introduire le principe des quotas ethniques dans la 
gestion de ses affaires. Le fait d’avoir adopté déjà en juillet 1933 le paragraphe aryen dans le 
règlement intérieur du Groupe uni des écoles Wigman en est une première preuve. Par la suite, 
d'autres faits confirment cette démarche. En février 1935, l'école bénéficie de deux bourses 
d'étude accordées par le Dr. Hartnacke et consent à la contrepartie exigée par le ministère de 
l’Éducation, à savoir que ces bourses doivent être allouées à des "élèves particulièrement 
douées, de nationalité et de sang allemand"96. En mai 1937, le maire de Dresde, le Dr. Zomer, 
demande aux écoles Wigman et Palucca de lui communiquer un bilan du nombre de danseuses 
juives allemandes ayant suivi une scolarité depuis 1933. Le secrétariat de l’école Wigman 
répond que trois "Juives" et une "demie Juive" ont participé aux cours en 1933, deux "demies 
Juives" en 1934, puis plus aucune par la suite97. Selon la même procédure, le secrétariat de 
Gret Palucca déclare que deux "Juives" étaient inscrites en 1933, une seule en 1935, en 1936 et 
en 1937, et qu’aucune "demie Juive” n'a suivi de cours98. Quelle que soit la véracité de ces 
déclaration, ces démarches entreprises par les deux écoles les plus célèbres de Dresde attestent 
moins d'un souci de protéger les danseuses d'origine juive que d'une volonté d'entretenir de 
bonnes relations avec les autorités culturelles. Ceci est d'autant plus valable dans le contexte de 
1933, que le Groupe uni des écoles Wigman est dans l'attente d'une reconnaissance officielle et 
d'un soutien financier de la part du gouvernement national-socialiste.
La quatrième raison réside dans la réglementation spéciale dont bénéficient les danseuses 
juives étrangères. Tout, en apparence, porterait à croire que l'école Wigman est un centre 
cosmopolite modèle. Les stages d'été, comme les cours annuels, le prouvent effectivement On
94 Le Dr. Wilhelm Hartnacke expose ses idées dans son ouvrage, Natur grenzen geistiger Bildung, Leipzig, 
Quelle und Meyer, 1930 ; pour un complément biographique, voir Ulfried Geuter, Die Professionnaliesierung der 
deutschen Psychologie im Nationalsozialismus, Francfort sur le Main, Suhrkamp, 1984, p. 278.
95 StdA Dresden, Hauptkanzlei, n° 146/68, Bd.I.
96 Courrier du Dr. Hartnacke. daté du 18 février 1935 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, 
Bd.I.
97 Courrier du 14 mai 1937 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I. Outre Paula Padani, 
on peut compter Barbara Mettler, étudiante depuis juin 1931, qui quitte l'école en juin 1933 , in Walter Sorell,
Mary Wigman, ein Vermächtnis, Florian Noetzel, Wilhelmshaven, 1986, p. 305.
98 Courrier du 24 mai 1937 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1401.
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compte parfois autant, voire plus d'étudiants étrangers que d'étudiants allemands. Les courriers 
d'anniversaire de la chorégraphe, qui affluent du monde entier à chaque automne, le confirm ent 
égalem ent". C 'est avec les États-Unis, plus que l'Europe centrale, que le courant d'échange est 
le plus intense. Inauguré en 1931, au lendemain de la première tournée outre-Atlantique, il 
perdure jusque dans la seconde moitié des années 1930. Les danseuses américaines sont si 
nombreuses aux stages d'été - elles représentent toujours un cinquième, voire un quart des 
effectifs - qu’une partie des cours doit eue donnée en anglais9 100. Le voyage organisé par 
Virginia Stewart à l'occasion des Jeux olympiques se révèle fructueux. Dix-huit danseuses 
américaines se rendent avec elle au stage du mois de juillet, installé à Berlin, aux portes du stade 
olympique101. Dans ce contexte, on pourrait donc penser que l'école Wigman représente une 
exception dans un pays doublement fermé aux échanges internationaux par sa politique 
autarcique et par le boycott des pays étrangers102. Or, une fois de plus, la requête de l'école 
Wigman réclamant une réglementation spéciale pour les danseuses juives de nationalité étrangère 
ne peut être interprétée comme un acte de résistance à l'antisémitisme gouvernemental. On a vu 
en effet que la conception de Mary Wigman des échanges internationaux relevait d'un discours 
nationaliste et non cosmopolite. En outre, les danseuses juives représentant vraisemblablement 
une pan importante du courant d'échange entre Dresde et les États-Unis, il est probable qu'elles 
constituent un apport financier non négligeable pour l'école Wigman. La politique d'ouverture 
internationale menée par Mary Wigman est donc doublement intéressée. La chorégraphe 
considère les danseuses étrangères non seulement comme d'utiles messagers, chargés de 
transmettre la new german modem dance hors des frontières de l'Empire, mais aussi comme des 
supports financiers de son entreprise privée.
Un scandale éclate à l'automne 1935, éclairant les choix culturels de Mary Wigman. Une 
ancienne élève, Friedl Braur, d'origine juive et installée en Égypte depuis 1932103, publie en 
octobre 1935 dans Der Tanz un article au titre ironique, "Regard sur l'art de la danse allemand", 
dans lequel elle critique violemment les méthodes éducatives de Rudolf von Laban et de Mary 
Wigman, qu'elle juge autoritaires et arbitraires104. Hans Huber, le directeur pédagogique de 
l'école, réagit promptement à cet affront. Il envoie une lettre de protestation au ministère de la 
Propagande, dont le contenu est clairement antisémite. Il dénonce Friedl Braur comme une 
"fervente partisane du mouvement sioniste" qui a fait financer ses études à Dresde par "la société
99 Mary Wigman mentionne cette affluence dans ses carnets et agendas.
100 Les bilans annuels de l'école Wigman indiquent par nationalité le nombre d'étrangers présents aux cours 
annuels et aux stages d'été ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1400, Bd. I.
101 Un article de journal, glissé par Mary Wigman dans un album de photographies relate le voyage ; 
Akademie der Künste, Berlin, fonds Mary Wigman.
102 Jean-Marie Brohm, Jeux oiytnpiques à Berlin, Bruxelles, Complexes, 1983, p. 48-98.
103 Friedl Braur étudie chez Wigman entre février 1928 et juillet 1930. Elle enseigne ensuite à Tel Aviv, 
avant d'ouvrir vers 1932 un studio à Alexandrie ; Courrier d'Hans Huber au RM VP daté du 24 octobre 1935 ; B A 
Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
104 Friedl Braur, "Einblick in die deutsche Tanzkunsl". in Der Tanz, octobre 1935, n° 10.
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sioniste". Il s'offusque de la sévérité de son jugement, estimant que la danseuse ne peut évaluer 
de l’étranger la situation de la danse en Allemagne. Il critique enfin la politique éditoriale de la 
revue Der Tanz. Il juge la publication de cet article, qui "présente une image dégradée de 
l'ensemble du travail d'encouragement de la danse artistique", d'autant plus dangereuse que Der 
Tanz est "l'unique journal de danse allemand qui a une diffusion régulière et vaste à l'étranger 
(Paris, Varsovie, Prague, Londres, New York)". Il conclut : "Nous considérons comme 
dangereux pour la danse allemande que de telles tentatives de sape soient poursuivies et nous 
demandons que des mesures officielles appropriées soient prises"105. Mary Wigman explique 
sa position dans une lettre jointe au courrier de Hans Huber. Elle s'attaque moins à l'auteur de 
l'article qu’à la politique éditoriale de la revue Der Tanz : "(...) Considérez-vous dans le 
contexte actuel qu'il est opportun d'envoyer une lettre à cette revue pour lui interdire à l'avenir 
de publier une quelconque photographie de moi ou de mon groupe de danse ? Je partage de 
toute façon l'idée que l'ensemble des danseurs allemands rompe ses relations avec cette revue, 
mais comment et par qui ceci peut-il être imposé ?"106.
Éclatant peu de temps après l'annonce des lois de Nuremberg, qui consacrent l'exclusion 
des Juifs de la société allemande, ce conflit témoigne d'un net durcissement des positions. Mary 
Wigman affronte à l'époque les foudres des danseurs new-yorkais, qui remettent en cause son 
renom international en raison de sa collaboration avec le régime hitlérien. Or, viscéralement 
attachée à son rôle d'ambassadeur de la culture allemande dans le monde, la chorégraphe est 
piquée au vif par ces jugements sévères venus de l'étranger. Son courroux à l'égard de la revue 
Der Tanz est d'autant plus grand que la critique provient cette fois-ci d'une publication 
allemande. Mary Wigman estime qu'une telle ligne éditoriale est incompatible avec sa propre 
mission culturelle. Pourtant, son agressivité est infondée. L'ancien rédacteur juif, Joseph 
Lewitan, a été renvoyé de son poste en juillet 1933, et la revue est dirigée, depuis, par une 
équipe de journalistes conformistes107.
Que Mary Wigman se plie en définitive si tôt à la législation antisémite du Troisième 
Reich peut s'expliquer de deux façons. Ambitieuse d'une part, la chorégraphe est fermement 
déterminée à profiter du changement de régime pour s'imposer au premier rang du nouveau 
paysage culturel. Elle est pour cela prête à négocier des compromis avec les autorités nazies. 
Patriote et nationaliste d'autre part, elle n'envisage sa mission artistique que comme une 
entreprise de défense des valeurs culturelles allemandes. De ce fait, elle croise, non sans
105 Courrier d’Hans Huber au RM VP daté du 24 octobre 1935 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
106 "Halten Sie es im Hinblick auf die gesamtesituation für angebracht wenn ich an diese Zeitschrift einen 
Brief schicke, in welche ich ihr strikte verbiete, in Zukunft irgendeine Fotographie von mir oder meiner 
Tanzgruppe zu verröffenüichen ? Ich bin überhaupt der Meinung, dass die deutsche Tänzeiscbaft die Beziehungen 
zu dieser Zeitschrift abbrechen sollte, aber wie und durch wen ist es so etwas zu bewerkstelligen ?" ; Courrier de 
Mary Wigman au RMVP daté du 24 octobre 1935 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
107 Conrad Nebe prend la direction de la rédaction de la revue après le renvoi de Joseph Lewitan en juillet 
1933. Wemer Suhr lui succède en 1936.
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ambiguïté, l'un des principaux thèmes de l'idéologie nationale-socialiste. Toutefois, la , 
chorégraphe ne peut être assimilée à une doctrinaire antisémite, comme le sont par exemple !
Gustav Fischer-Klamt et Fritz Bôhme. Son attitude est plutôt comparable à celle, sans doute ! 
courante dans le contexte de l'époque, d’un chef d'entreprise confronté à la nécessité de 
défendre ses intérêts professionnels. Il n ’empêche qu'avec l'arrivée des nazis au pouvoir, 
l'antisémitisme latent des décennies précédentes surgit pour la première fois dans la sphère 
publique sous un visage officiel. Mary Wigman contribue indéniablement à cette banalisation.
L 'échec de la "sym biose judéo-a llem ande"
On peut s'interroger en dernier lieu sur l'impact de telles décisions dans les relations 
humaines au sein de l'école Wigman. La chorégraphe continue d’entretenir jusqu'à la veille des 
lois de Nuremberg des relations privilégiées avec quelques-unes de ses élèves et assistantes 
d'origine juive (par la suite et jusqu’à la fin de la guerre, les communications sont coupées entre 
les danseurs en exil et ceux restés en Allemagne). Par exemple, Paula Nirenska, gagnante 
polonaise du concours de Vienne, téléphone plusieurs fois à Mary Wigman au printemps 1934. 
Hanya Holm également, sa fidèle assistante de New York, lui rend visite à Dresde en septembre
1934. Katja Bakalinska, danseuse à la Ligue culturelle juive de Danzig, la rencontre en juin 
1935 et évoque avec elle la Palestine108. Enfin, Paula Padani, qui poursuit ses études à l'école 
jusque 1935, est l'une de ses dernières élèves d'origine juive. Mary Wigman dit apprécier sa 
"beauté méditerranéenne"l09. Ces amitiés ne sont pas exceptionnelles dans le contexte de la 
première moitié des années 1930. Le philosophe Karl Lowith, émigré en Italie en 1934 après 
avoir perdu sa chaire de Marbourg, évoque des situations analogues avec ses amis pro-nazis 
restés en Allem agne110. Cependant, ces échanges privilégiés n'ont pas concerné tous les 
collègues juifs de Mary Wigman. Des querelles personnelles ont probablement été déterminantes 
dans le départ de certains d’entre eux. On se souvient en effet du renvoi de Fred Coolemanns en
108 Mary Wigman donne ces informations dans son agenda, aux dates du 13 juin 1934, du 7-18 juin 1934 et 
du 4 juin 1935 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", n° 83/73/149.
Paula Nirenska rentre en Pologne après la tournée américaine du groupe Wigman. Elle poursuit sa carrière 
dans son pays natal, puis s'exile en Grande-Bretagne. Hanya Holm qui a ouvert la filiale Wigman de New York 
en 1931 s'installe définitivement aux États-Unis (voir le chapitre "Scissions dans l'interprétation de la danse"). 
Katja Bakalinska reste un an, en 1928, à la filiale Wigman de Berlin avant de rejoindre l'école de Dresde, où elle 
étudie jusque 1933, auprès notemment de Hanya Holm. Après la dissolution du groupe Wigman au printemps 
1933, elle rentre à Danzig, où elle ouvre sa propre école de danse et donne quelques récitals dans le cadre de la 
Ligue culturelle juive. En 1938, elle émigre illégalement en Palestine (Conversation téléphonique avec Mr. 
Michaeli, le mari de Katja Bakalinska, à Tel Aviv en octobre 1993 ; Ruth Eshel. Dancing with the dream, the 
development ofartistic dance in Israël, 1920-1964, Tel Aviv, 1991). Paula Padani termine ses étude à Dresde 
entre 1934 et 1935, après avoir fait ses débuts à la filiale de Hambourg auprès de Gretl Curth et de Hans Huber. 
Elle passe son diplôme en juin 1935, en même temps qu'une amie juive américaine de San Francisco, puis 
rejoint cladestinement la Palestine, via la Grèce et la Syrie (Interview de Paula Padani à paris, les 2 octobre 1993 
et 4 novembre 1993).
109 Interview de Paula Padani à Paris, les 2 octobre 1993 et 4 novembre 1993.
110 Karl Lôwith, Ma vie en Allemagne avant et après 1933, Paris, Hachette, 1988 (Hambourg, Cari Emst 
Poeschel, 1986), p. 96-103.
-271-
avril 1933, vraisemblablement assez analogue à celui de Tille Rössler de l'école Palucca. 
Gertrud Engelhart, responsable de la filiale de Berlin à la fin des années 1920, dit également 
avoir quitté l'Allemagne après un violent différend avec Mary Wigman111 12. Pour d'autres 
personnes enfin, il est difficile d'évaluer dans quelles conditions exactes se déroule leur départ 
Elis Griebel, la fidèle costumière de Mary Wigman, connue à Dresde pour l’atelier de mode 
qu'elle tient avec son mari, n'est plus mentionnée sur les programmes de spectacle à partir de 
février 1934. La chorégraphe lui commande une dernière tenue de travail en janvier 1935 U2. 
Elle émigre avec son mari à Varsovie au lendemain de l'officialisation des lois de 
Nuremberg113.
Difficiles à interpréter en apparence, ces relations semblent pourtant illustrer le caractère 
illusoire de la "symbiose culturelle judéo-allemande" et son fonctionnement à sens unique114. 
La danse moderne a intimement uni les corps des danseuses dans un même rêve d'absolu, mais 
elle n’a pas favorisé une authentique fusion sociale et culturelle. Les danseuses juives ont voulu 
explorer à travers leur art une voie nouvelle favorisant l'assimilation. Mais leurs maîtres n'ont 
pas fait le chemin inverse, en dépit des possibles qu'offrait leur danse. Maiy Wigman et Gret 
Palucca ne s'identifient pas au destin de leurs danseuses juives. Les relations amicales qu'elles 
entretiennent avec leurs contemporaines continuent d'être vécues comme la coexistence de deux 
cultures différentes.
Le souvenir que les danseuses juives allemandes gardent de leur existence à Dresde 
reproduit ce décalage. En dépit du contexte réel différent, leurs témoignages abreuvent la thèse 
de la "symbiose judéo-allemande". Pris au premier degré, ils tendent à prouver que Mary 
Wigman n'a pas collaboré à l'antisémitisme sous le Troisième Reich. Les danseuses juives 
éprouvent un sentiment de grande reconnaissance à l'égard d'un maître qui a déterminé toute 
leur carrière. Paula Padani et Katja Bakalinska sont très attachées à la tradition wigmanienne de 
l'improvisation. Cette notion est centrale dans leur enseignement de danse115. Nombreuses sont 
celles qui ont voulu renouer les liens après la guerre. En 1947, Tille Rössler et Else Dublon se
111 Témoignage de Gertrud Engelhart recueilli par Lilian Karina en Suède. On traitera de cette question dans 
le chapitre consacré aux programmes culturels de la danse sous le Troisième Reich.
112 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-1934", 83/73/149.
113 Hedwig Müller, op. cit., p. 243.
114 Ceue thèse est défendue par Enzo Traverso, dans son ouvrage. Les Juifs et ¡‘Allemagne de la symbiose 
judéo-allemande â la mémoire dAuschwitz, Paris, La découverte, 1993, p. 15-62. E1120 Traverso jette une 
lumière critique sur l'histoire de la pensée judéo-allemande de la Mitteleuropa au XXe siècle. La compréhension 
des relations intellectuelles judéo-allemandes dans l'entre-deux-guerres a selon lui longtemps été occultée par les 
pièges de l'idéalisation rétrospective. Son ouvrage montre que la "symbiose judéo-allemande" a moins été une 
réalité de l'assimilation qu'un malentendu : "Entrés dans la culture allemande, les Juifs se retrouvèrent presque 
toujours seuls, sans interlocuteurs prêts à les accueillir et à dialoguer avec eux" (p. 6).
115 Paula Padani, que nous avons interviewé à Paris en octobre et novembre 1993, enseigne encore. Katja 
Bakalinska, trop âgée, n'enseigne plus dans son studio de Tel Aviv. Son mari nous a précisé, lors d’un échange 
téléphonique en octobre 1993, que Mary Wigman s’était réjouie en lui rendant visite en 1973 de voir qu'elle 
n'apprenait pas à ses élèves "à copier, mais à inventer leurs mouvements".
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rendent au stage international de danse moderne de Suisse» où enseignent leurs aînés» Rosalia 
Chladek» Harald Kreutzberg» Kurt Jooss et Mary Wigman116. Par la suite, Else Dublon et Paula 
Nirenska correspondent régulièrement avec Mary W igm an117. En 1973, la chorégraphe 
séjourne pour la première fois en Israël et rend visite à Katja Bakalinska, chez qui elle donne 
quelques cours118. A aucun moment ces danseuses ne mettent en cause les anciens choix 
politiques de leur maître. Sans connaître précisément les faits et actes de Mary Wigman sous le 
régime hitlérien, elles sont pourtant parfaitement conscientes que la chorégraphe à du 
‘'s'arranger" avec les nazis. Else Dublon pardonne presque à Mary Wigman d'être restée en 
Allemagne en dépit des possibilités qui s'offraient à elle aux États-Unis : "Wigman a fait tout ce 
qu'elle voulait, tout ce qu'elle avait à faire. Elle était si chaleureuse, un véritable être humain". 
Elle assimile la situation de Mary Wigman à celle de sa belle-famille, qui elle aussi, foncièrement 
attachée à l'Allemagne, n'a pas voulu s'exiler119.
La démarche de ces artistes est finalement assez proche de celle du critique de danse 
Artur Michel. Leur vie entière s'enracine dans la culture allemande. Charger Mary W igman de 
reproches reviendrait pour elles à renier leur propre existence. Or, cette attitude n'est pas 
tenable, car elles ont eu besoin de cet héritage pour immigrer en Palestine et fonder à leur tour 
un nouveau courant de la danse moderne. Le meilleur exemple d'un tel attachement est peut-être 
l'amour de Tille Rossler pour la langue allemande. Émigrée en Palestine dès 1933, elle continue 
longtemps de préférer l'allemand à l’hébreu, au point qu'elle doit encore faire traduire à la fin 
des années 1940 les examens écrits de ses élèves120. A la fin de sa vie, elle écrit un recueil de 
poèmes en allemand, dont les titres, "Mémoire - en souvenir de Franz Kafka", "Les fuyards", 
"Nostalgie", "Dans l'ombre du temps", traduisent le besoin impérieux de renouer avec ses 
origines judéo-allemandes121.
Préserver la mémoire de la danse, même au prix d'un décalage avec la réalité, est donc 
pour ces artistes la condition nécessaire de leur survie. L'image d'une Mary Wigman solidaire 
du destin de ses élèves juives et fidèle aux valeurs fondatrices de son art, leur permet de 
préserver le passé dans un écrin intact La "légende" de la danse moderne devient de ce fait un 
véhicule efficace pour transmettre la mémoire de la "symbiose judéo-allemande". Rares sont 
ceux qui dénonceront l’illusion que fut cette symbiose dans la danse. Marianne Silbermann, qui 
a émigré en Palestine en 1939, peut lucidement affirmer que "Wigman a renvoyé ses étudiantes 
juives pour avoir de l'argent pour son groupe", précisément parce qu'elle n'appartient pas au
116 DLI, Tel Aviv, dossiers d'Else Dublon et de Tille Rössler.
117 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Korrespondenz Wigman an Nirenska, 1947*1958, "Korrespondenz 
Wigman an Dublon, 1959-1973".
118 Entretien téléphonique avec Mr. Michaeli, le mari de Katja Bakalinska, à Tel Aviv en octobre 1993.
119 Interview d'Else Dublon à Jérusalem, le 22 octobre 1993.
120 DLI Tel Aviv, dossier de Tille Rössler.
121 Tille Rössler, Tille Rössler, 1907-1959, Francfort, H. Brungs, 1959.
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camp moderne122. Élève de Tatjana et de Victor Gsvosky, elle a reçu une formation classique, 
de surcroît, auprès de maîtres qui ont refusé de se compromettre avec la législation 
antisémite123.
d. Les écoles Palucca et W igman à la recherche de la com m unauté organique
On ne peut enfin comprendre ce processus complexe de collaboration au régime nazi sans 
évoquer l'influence des cercles de sociabilité des écoles Wigman et Palucca. Car les pédagogues 
et les administrateurs, comme les amis proches et les mécènes des deux écoles prennent 
également part aux décisions de l'année 1933. Les nombreuses réunions organisées durant 
l'année 1934 témoignent du rôle joué par ces conseillers de l'ombre, comme des liens quasi 
gémellaires qui unissent les deux écoles124.
Le rôle des adm in istra teu rs  et des enseignants
Certes, le centre de gravité des décisions semble d'emblée se situer chez Mary Wigman, 
en raison de la taille de son école et de la stabilité de son équipe pédagogique. L'école Palucca 
n'a jamais plus de vingt étudiantes professionnelles, quand celle de Mary Wigman en a trois ou 
quatre fois plus125. De même, alors que l'équipe Palucca subit un renouvellement permanent - 
vingt-six enseignants se succèdent entre 1925 et 1939126 -, l'équipe Wigman fonctionne au 
contraire autour d'un noyau restreint et stable127. Toutefois, en dépit de ce déséquilibre, une 
véritable cohérence culturelle, sociale et politique fédère les deux centres. La majorité des 
enseignants y ont fait leurs classes. Tous sont de religion évangélique luthérienne depuis 
plusieurs générations. Seules trois collègues de Gret Palucca viennent de familles mixtes, 
catholiques et protestantes. Ils sont originaires de classes moyennes, de pères et grands-pères 
commerçants, fabricants ou artisans128. Enfin, la plupart ont un profil politique essentiellement
122 Interview de Marianne Rotschild-Silbermann à Tel Aviv, le 11 octobre 1993.
123 Voir le chapitre "Le bannissement des danseurs juifs".
124 Mary Wigman indique dans son agenda les dates des réunions internes de l'école, ainsi que les membres 
qui y participent ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
125 Les bilans annuels des deux écoles indiquent le nombre d'étudiants inscrits ; StdA Dresde, Schulamt, n° 
1400, Bd. I., n° 14001 ; StA Dresde, Sächsisches Staatsministerium für Volksbildung, n° 18264, n° 18265.
126 Les professeurs de danse sont Eva Glaser, Ingeborg Gönnen, Charlotte HÖlzner, Käthe Naumann, Hile 
Nelles, Hanne Nicolay et Marianne Vogelsang. En tout, vingt-six enseignants, administrateurs et médecins se 
succèdent à l'école Palucca entre 1925 et 1939 ; StA Dresde, Sächsisches Staatsministerium für Volksbildung, n° 
18265.
127 Entre 1933 et 1937, les tâches sont réparties entre un directeur artistique. Mary Wigman elle-même, un 
directeur administratif, Werner Hoerisch, un directeur pédagogique, Hans Huber, deux musiciens, Hans Hasting et 
Theo Oiher, ainsi que quatre professeurs de danse, Gretl Curth, Charlotte Döming, Frida Nätscb et Gisela 
Sonntag.
128 Curieusement, les deux personnes qui seront amenées à prendre la direction de l'école Wigman en 1942 
sont issues d'un milieu plus instruit. Le grand-père de Hanns Hasting était missionnaire et celui de Greth Curth, 
musicien de cour.
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conformiste129. Ils acceptent de remplir dès l’été 1933 le questionnaire de la fonction publique.
Us ne font pas plus preuve de militantisme politique sous Weimar que sous le Troisième Reich. ¡ 
Mais rien non plus dans leur attitude ne traduit de velléité de résistance. Les jugements émis par 
les responsables de la cellule locale du NSDAP les décrivent généralement comme des 
personnes qui "acceptent le nazisme" (NS-bejahend)130.
Le conformisme social et politique» associé aux liens affectifs très forts qui lient les 
danseurs entre eux» explique vraisemblablement leur parcours sous le Troisième Reich. C'est le 
cas notamment de W emer Hoerisch» gestionnaire de l'école et de la compagnie Wigman» de sa 
compagne, la danseuse Erika Triebsch, et des professeurs, Charlotte Domig, Frida Nàtsch et 
Gisela Sonntag. S'ils luttent pour assurer la continuité de l'école Wigman dans les nouvelles 
structures du régime, c'est par fidélité humaine et artistique à "la grandeur de Mary 
Wigman"131. Leur attitude confirme les tendances observées précédemment dans les modes de 
vie de la colonie utopique d'Ascona et dans les modèles éducatifs de la danse moderne, mis en 
place sous Weimar. Ce qui prédomine chez eux est moins un potentiel de révolte individuelle, 
qu'un engagement durable envers la communauté132.
Certains personnages jouent un rôle prépondérant au sein des équipes pédagogiques 
durant les années 1930 et contribuent à infléchir le profil politique des écoles Palucca et 
Wigman. Hans Huber occupe à cet égard une place particulière. De formation universitaire (il a 
étudié les sciences naturelles et l'histoire de l'art en Hollande), il a passé quatre années chez 
Rudolf Bode avant de suivre les cours de l'école Wigman. Adepte de la philosophie de Ludwig 
Klages, il en approfondit quelques temps l'étude, avant de fonder en 1930, à Hambourg, une 
nouvelle filiale wigmanienne. Ancien des Corps francs, entouré d'une famille nationale- 
socialiste, son adhésion en 1931 au NSDAP apparaît dans la continuité de son engagement133. 
Mary Wigman apprécie sa présence à Dresde. Elle regrette son départ à l'automne 1936, tout en 
ironisant sur "ce gars sympathique, pas supérieurement intelligent"134. Son influence a été
129 Seul Adolf Havlik, le musicien de Gret Palucca, semble se distinguer de ses collègues. 11 est renvoyé de 
l'école Palucca en avril 1933, en même temps que Tille Rössler (Courrier de Gret Palucca à la mairie de Dresde, 
le 26 avril 1933 ; StdA Dresde, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1401). Grand lecteur de la poésie de Verlaine et de 
Trakl, vraisemblablement sympathisant des idées socialistes, il est probable que Gret Palucca ait voulu l'éloigner 
de son école au moment de la "mise au pas" politique des institutions culturelles. 11 revient néanmoins quelques 
mois plus tard et occupe alors les responsabilités les plus importantes dans l'école (Compte-rendu de l'école 
Palucca pour l'année 1938-1939 ; StA Dresde, Sächsisches Staatsministerium für Volksbildung, n° 18264).
130 Ces informations proviennent des questionnaires de la fonction publique, que les pédagogues et 
administrateurs des écoles Wigman et Palucca ont remplis, pour la plupart en juillet 1933 au lendemain du 
congrès du cercle Wigman ; StdA Dresde, Schulamt, n° 1400, Bd. I., n° 1401 ; StA Dresde, Sächsisches 
Staatsministerium für Volksbildung, n° 18264, n° 18265.
131 Correspondance avec Mal vine Hoerisch, la fille d’Erika Triebsch et de Wemer Hoerisch, le 8 août 1993.
132 Voir sur cette question le chapitre 1.
133 Questionnaire sur la fonction publique de Hanns Huber, daté du 20 septembre 1934 ; StdA Dresde, 
Schulamt, n° 1400, Bd. I.
134 Note de Mary Wigman dans son journal, le 13 janvier 1935 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch 1935", n° 83/73/143.
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décisive sur la politisation des élèves. II s'est occupé de leur intégration en septembre 1934 dans 
l'organisation étudiante de l'École allemande (Deutsche Schulschaft), réputée pour ses cours de 
protection aérienne (Luftschutzkurse) et pour ses soirées de danse folklorique. Il a également 
favorisé leur participation aux fêtes de brigades SA, en décembre 1934 et janvier 1935, et aux 
tournées annuelles du Secours hivernal du NSLB135.
Le couple formé par Gretl Curth et Hanns Hasting exerce également une grande influence 
dans l'école Wigman. Tous deux sont ouvertement pro-nazis136. Gretl Curth est parmi les 
enseignantes, celle qui a le plus de responsabilités. Remplaçant Fred Coolemanns après son 
renvoi au printemps 1933137, elle est la seule qui traverse toutes les années 1930 et 1940 dans la 
maison-mère de Dresde, suppléant Mary Wigman dans la direction de l’école lors de ses 
absences. Elle est proche en outre de Hans Huber pour l'avoir assisté à la filiale de Hambourg 
en 1930. Hanns Hasting est le directeur musical de l’école. Ayant pris la suite de Will Goetze en 
1931, il garde ce poste jusqu'à la fin de la guerre. Il compose l'ensemble des musiques 
d'accompagnement des oeuvres de Mary Wigman durant ces années et développe un véritable 
orchestre de percussions, qui rappelle celui de Cari Orff. La chorégraphe le surnomme son 
"propagandiste” lors de sa dernière tournée américaine. Toutefois, si ces deux personnages 
jouent un rôle décisif dans la promotion de l'école Wigman durant les années 1930, ils forment 
également un pôle de pouvoir qui s'avérera stratégique en 1942, au moment de l’intégration de 
l'école au Conservatoire de musique de Dresde. Ils n'hésiteront pas alors à faire primer leurs 
ambitions de carrière sur leur fidélité envers Mary Wigman138,
Des amis et des m écènes influents
Trois hommes enfin tiennent une place particulière auprès de Gret Palucca et de Mary 
Wigman. Amants, amis, mécènes, conseillers, défenseurs et admirateurs, ils remplissent tous 
les rôles à la fois. Leur attitude vis-à-vis du nazisme est intimement lié à leur passage dans les 
écoles de Dresde. Si Hanns Benkert a une responsabilité directe dans leur politisation, 
l'influence de Will Grohmann et de Hans Prinzhom se traduit en des termes différents.
135 Bilans de l'école Wigman de 1934 et 1935 ; StdA Dresde, Schulamt, n® 1400, Bd. I.
136 Barbara Met lier, élève à Dresde jusqu'en juin 1933, indique que Gretl Curth était ou envisageait d'être 
membre du NSDAP (Walter Sorell, op. rit., p. 306). Hanns Hasting entre au NSDAP le 1er mars 1940 (BDC, 
dossiers des membres du NSDAP). Son engagement perce déjà dans ses articles scientifiques au début du régime. 
Le musicien publie environ une dizaine d'articles entre 1933 et 1938 dans les revues Die Afurifc, Der Tanz, 
Deutsche Tanzzeitschrifl, et Gymnastik und Tanz.
137 Témoignage de la danseuse Barbara Mettler, cité par Suzan Moss, in Spinning through the 
Weltanschauung : the Effect o f the Nazi Regime on the Gennan Modem Dance, thèse de doctorat de l'Université 
de New York, 1988, p. 246.
138 Sur cette question, voir le chapitre 3 de la seconde partie.
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Hanns Benkert est le compagnon de Mary Wigman jusqu'en 1942. Il connaît l’école 
depuis la fin des années 1920, époque où il flirtait avec Hanya Holm avant son départ aux États- 
Unis. Ingénieur chez Siemens, il dirige avec succès l'usine d'électricité domestique de 
Sörnewitz, près de Dresde. Il s’impose progressivement dans la gestion des affaires de l’école, 
dont il redresse la situation de confusion, après l'échec financier du Monument au mortsï39. En 
1933-34, il participe aux nombreuses réunions de gestion de l'école en tant que conseiller 
administratif139 40. Son influence politique n'est pas moins importante. Partisan de la première 
heure du Front de Harzbourg, il voit dans l'alliance entre la grande industrie et le national- 
socialisme la solution à la crise économique141. Il défend cette direction en tant que Président de 
l’Association des ingénieurs allemands (Verein Deutscher Ingenieure). En outre, homme de 
relations, il est introduit dans le milieu de l’aristocratie berlinoise142. On ne donc peut négliger 
l’impact qu'il a eu sur les choix personnels et professionnels de Mary Wigman concernant 
l'avenir de son entreprise. Durant la guerre, l'ingénieur poursuit une carrière ambitieuse, ce qui 
lui vaut de rompre avec Mary Wigman143. Responsable de la défense de l'entreprise Siemens 
depuis le début de la guerre, et proche de Fritz Todt, le ministre de l'Armement144, il est nommé 
en décembre 1941 à la tête du Comité central des machines (Hauptausschuss Maschinen) au sein 
de son ministère145. Sa contribution à l'effort de guerre se traduit, entre autres, par des études 
de psychologie visant à améliorer l'efficacité du travail individuel et collectif dans le travail 
industriel. Son livre, L'Homme et le progrès dans l'entreprise, paru en 1942, s’appuie 
essentiellement sur ses réalisations chez Siemens : vitrines indiquant les résultats des meilleurs 
travailleurs, affiches donnant les bilans de l'année, voeux de Noël, journaux féminins, etc.146. 
Il n'est pas impossible qu'il ait nourri sa réflexion sur la notion de "performance organique" 
dans la petite communauté de danse de Dresde.
Le psychothérapeute et philosophe, Hans Prinzhom, est également un ami de longue date 
de Mary Wigman. Tous deux sont restés en bons termes après leur séparation en 1924147. Ils
139 Hedwig Müller, Mary Wigman. Leben und Werk der grossen Tänzerin, Quadriga, Weinheim, Berlin, 
1987, p. 167, p. 256.
140 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
141 Le Front de Harzbourg qui rassemble les nazis, les nationaux-populistes et les Casques d'acier se forme 
le 11 octobre 1931, à la suite du pacte de Hitler avec les principaux industriels allemands.
142 Mary Wigman mentionne dans ses carnets les dîners auxquels ils sont invités.
143 Hedwig Müller, op. ci/., p. 256-257.
144 Fritz Todt a donné son nom à l'organisation Todt, chargée de diriger les travaux de construction 
militaires à partir de 1938 et durant la seconde guerre mondiale. Nommé ministre de l'Armement en 1940, il est 
remplacé après son décès, en 1942, par Albert Speer ; Christian Zentner, Friedemann Bedürftig, Das grosse 
Lexikon des Dritten Reiches, Munich, Süd west, 1985, p. 432.
145 K. H. Ludwig, Technik und Ingenieure im Ul. Reich, Düsseldorf, Königstein, 1974, p. 207, p. 397 ; 
Ulfried Geuter, Die Professionaliesierung der deutschen Psychologie im Nationalsozialismus, Francfort 
Suhrkamp, 1984, p. 157.
146 Hans Benkert, Mensch und Fortschritt im Betrieb, Wiesbaden, Dreieck-Bücher, 1952,3e édition révisée, 
(1ère édition 1942).
147 Quelques poèmes de Hans Prinzhom dédiés à Mary Wigman témoignent de leur relation amoureuse au 
début des années 1920 (AK Berlin, fonds Mary Wigman). Voir également Wolfgang Geinitz, "Hans Prinzborn -
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ont encore des amis et des connaissances en commun en 1933 : l'architecte Mies van der 
R o h e148, dernier directeur du Bauhaus, la Princesse Függer, connue pour son salon 
berlinois149, le sculpteur pro-nazi Georg Kolbe150. Hans Prinzhom rend plusieurs fois visite à 
la chorégraphe, en avril et en juin 1933151. L'auteur du livre, Les dessins des malades mentaux, 
qui avait tant marqué les artistes modernes au début des années 1920152, ne cache pas depuis le 
tournant des années 1930 ses affinités pour le mouvement national-socialiste. On se souvient de 
ses commentaires sur la mise en scène totale du Monument aux morts et de ses aspirations à 
restaurer le sens de la communauté festive dans la culture153. Le national-socialisme répond à 
ces attentes, si l'on en croit ses articles publiés dans Der Ring entre 1930 et 1932. Lecteur 
depuis 1932 aux éditions Bruckmann de Munich, maison qui soutint l'ascension d'Hitler sous 
Weimar, il émet notamment le projet d'y publier une Revue pour la rénovation du peuple 
allemand154.
Son engagement politique est inséparable de la crise philosophique qu’il traverse dans les 
dernières années de sa vie. II abandonne sa pratique de psychothérapeute en 1931, pour 
chercher dans le néothomisme155 le moyen de dépasser le pessimisme de la philosophie 
klagésienne156 157. Bn décembre 1932, à l’occasion du soixantième anniversaire de Ludwig 
Klages, il publie sur cette question un ouvrage collectif, La science à la croisée de la vie et de 
l'esprit151. Les essais du gymnaste Rudolf Bode et de ses collaborateurs Wemer Deubel et 
Hans Kern y côtoient ceux du philosophe de l'art, Max Dessoir, du philosophe catholique 
français, Gustav Thibon, et de nombreux médecins et psychiatres. Dans sa contribution, 
intitulée "Communauté et principe du chef. Introduction à une théorie biocentrique de la 
communauté”, Hans Prinzhom tente d'établir des liens entre la mystique terrestre de la
Das unstete Leben einse ewig suchenden", in Franz Tenigl, Hestia. Klages, Prinzhom und die 
Persönlischkeitspsychologie - Zur Weitsicht von Ludwig Klages, Bonn, Bouvier, 1987, p. 52.
148 Hedwig Müller, op. eil, p. 244 ; in Wolfgang Geinitz, op. cit., p. 47.
149 Le salon de la Princesse Függer • que fréquente également Hans Benkert • rassemble de nombreux 
intellectuels conservateurs et pro-nazis, dont notamment ami de Hans Prinzhom, l'écrivain Wemer Deubel, 
proche collaborateur du gymnaste nazi Rudolf Bode. Note de Mary Wigman, le 19 mars 1933 ; AK Berlin, fonds 
Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n* 83/73/149. Wolfgang Geinitz, op. cit., p. 59.
150 Georg Kolbe, à qui la danse inspire de nombreuses oeuvres (en particulier un buste de Gret Palucca de 
1925) sculpte une statue du défunt Hans Prinzhom. Mary Wigman la découvre lors de la cérémonie funèbre du 19 
septembre 1933 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
151 Mary Wigman note ses visites dans son agenda ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933- 
1934", n° 83/73/149.
152 Hans Prinzhom, Bildnerei der Geisteskranken, Berlin, Julius Springer Verlag, 1922,1923.
153 Hans Prinzhom, "Grundsätzliches zum "Totenmal", zum kultischen Stil und zum Unternehmung des 
Feiern", in Der Ring, 7 septembre 1930, n° 36.
154 En 1933, l’écrivain Wemer Deubel, consacre un article à l'engagement politique de son ami, intitulé 
"Prinzhom und die Deutsche Revolution", in Frankfurter Nachrichten, Didaskalia, 1933, n° 27.
155 Courant de pensée répandu dans le dernier quart du XIXe siècle par le Pape Léon XIII, qui vise à 
incorporer à la philosophie de Saint Thomas les acquisitions de la science contemporaine.
156 Les informations biographiques concernant Hans Prinzhom proviennent de l'essai de Wolfgang Geinitz ; 
op. cit., p. 59-61.
157 Hans Prinzhom, Die Wissenschaft am Scheidewege von Leben und Geist. Festschrift Ludwig Klages 
zum 60. Geburtstag, Johann Ambrosius Barth, Leipzig, 1932,251 p.
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philosophie klagésienne et la dimension transcendantale de la religion catholique. Il revisite pour 
cela le principe vitaliste du monde, qu'il épure de sa passivité biologique, et la théorie judéo- 
chrétienne de la communauté, qu'il débarrasse de ses interdits moraux. Il voit en Prométhée 
l'image originelle de l'homme créateur, le guide capable de renverser les traditions et de réaliser 
l'utopie de la communauté nouvelle, en quelque sorte, le conquérant d'une nouvelle ère 
historique. Sans doute le psychothérapeute juge-t-il les dirigeants nazis capables de restaurer 
cette dimension sacrée du monde, que Ludwig Klages, essentiellement attaché à l'extase 
esthétique, rejette158. II rêve lui aussi de fonder une nouvelle Église en dehors des Églises 
traditionnelles. Depuis le début des années 1930, il nourrit le projet de partir en Inde pour y 
créer un monastère laïque159. Ses visites chez Mary Wigman, au printemps 1933, sont comme 
l'attente de ce voyage. La chorégraphe a su trouver dans la danse ce qu'il recherche dans la 
philosophie, à savoir l’alliance entre l’harmonie vitaliste de l'homme et sa capacité à s'élever 
spirituellement. Probablement voit-il aussi dans son école, le micro modèle d'une communauté 
mystique laïque. Il n’aura cependant pas le temps de mener à terme ses projets. A tteint du 
typhus, il meurt subitement le 14 juillet 1933.
Un dernier personnage occupe une place incontournable parmi les proches de Mary 
Wigman. Il s'agit du critique d'art Will Grohmann. Il ne s’écoule pas une semaine, durant 
l'année 1934 et le début de l'année 1935, où il ne rende visite à Mary Wigman160. Celle-ci le 
cite à de nombreuses reprises dans ses carnets en remarquant le moral critique du personnage. Il 
vit à l'époque une relation houleuse avec Gret Palucca161. Il dédie en 1935 un ouvrage 
hagiographique à l'art de la danseuse, qu'il publie, par discrétion pour elle, sous le pseudonyme 
suédois d'Olaf Rydberg162. Sa situation professionnelle est incertaine depuis l'arrivée des nazis 
au pouvoir. Ses innombrables ouvrages d'art des années 1920 sont exclusivement consacrés 
aux peintres censurés par les nazis, notamment les artistes de Die Brücke et du Bauhaus. Son 
dernier ouvrage, qui paraît en 1933, présente l'unique collection privée d'art moderne de 
Dresde, celle de la célèbre mécène, Ida Bienert, l’ancienne belle-mère de Gret Palucca163. La 
collection, immense et éclectique, rassemble aussi bien les oeuvres des impressionnistes et
158 Gustav Thibon influence Hans Prinzhom dans sa volonté de résoudre l'antagonisme philosophique qui 
existe entre la religion catholique et la métaphysique klagésienne. II s'explique à ce propos dans le chapitre de 
conclusion de son ouvrage, La science du caractère. L'oeuvre de Ludwig Klages, Desclée de Browers et Ge, 
Paris, 1933.
159 Wolfgang Geinitz, op. cil, p. 58.
160 Mary Wigman note dans son agenda les visites de Will Grohmann ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Kalendarium, 1933-1934". n° 83/73/149.
161 Marion Kant, qui travaille sur l'intégration des danseurs modernes en RDA après la guerre, nous a 
informé que Gret Palucca était devenue lesbienne à cette époque.
162 Olaf Rydberg, Die Tänzerin Palucca, Cari Reissner, Dresde, 1935. Gret Palucca s'explique, non sans 
réticence, à ce propos dans une interview de Wemer Schmidt et Hans-Ulrich Lehmann, in Künstler um Palucca, 
Staatliche Kunstsammlungen, Dresde, Catalogue de l'exposition du Kupfersich-Kabinett, 1987, p. 25.
163 Will Grohmann, Die Sammlung Ida Dienert, Dresden, Potsdam, Müller und I. Kiepenheuer, 1933. Gret 
Palucca épouse le fils d'Ida Bienert, Fritz Bienert, en janvier 1924 et se sépare de lui en janvier 1930 ; in 
Künstler um Palucca, op. cil, p. 32-33.
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fauvistes français* que celles des expressionnistes allemands ou des constructivistes russes. 
Will Grohmann la présente comme un modèle exemplaire de la modernité européenne 
contemporaine. L'unité de l'ensemble se situe pour lui moins dans les écoles ou les nations 
représentées que dans les affinités internes entre les oeuvres164. Sa défense de l'avant-garde* 
comme ses engagements précédents auprès du SPD et de la Ligue des droits de l'homme lui 
valent de perdre son poste de conseiller des études au lycée du Prince George de Dresde. Mis à 
la retraite en janvier 1934* ses activités se réduisent alors à des critiques de livres dans les pages 
du Deutscher Allgemeiner Zeitung165. Un de ses ouvrages, consacré aux dessins du peintre 
expressionniste, Ernst Ludwig Kirchner* est censuré en 1936166. Will Grohmann continue 
cependant de publier en Italie, en France et en Angleterre des articles sur ses peintres de 
prédilection, Wassily Kandinsky et Paul Klee, en particulier dans les Cahiers d 'artl67. Il 
parvient à entrer tardivement, en mars 1938, dans la Chambre littéraire du Reich. La Gestapo 
surveille à l'époque ses activités, sans parvenir toutefois à déceler des indices d'activité 
politique168.
Sans doute Will Grohmann cherche-t-il refuge auprès de Mary Wigman et Gret Palucca 
après l'exil de ses amis peintres en 1933. Il voit dans leur art les derniers feux d'une modernité 
bafouée et retrouve dans leurs chorégraphies ce qu'il apprécia dans la peinture contemporaine : 
l'éclatement de la forme au profit de la vision intérieure, la tendance à l'abstraction, 
l'établissement d'un nouveau rapport au monde, conçu comme cosmos, et la croyance en une 
nouvelle humanité. De fait, à cette époque, il s'intéresse de plus près aux affaires de la danse, 
participant fréquemment aux réunions de l'école Wigman. Chose plus étrange toutefois, on le 
retrouve dans les couloirs du ministère de la Propagande à l'automne 1934, au moment du 
premier festival de danse, organisé par Rudolf von Laban à la Volksbühne de Berlin. H est alors 
mandaté par Mary Wigman et Gret Palucca et fait partie du jury, aux côtés de l'écrivain nazi 
Fritz Böhme169. Il consacre par ailleurs quelques articles au festival, dans lesquels il substitue 
habilement le terme de danse moderne à celui de "nouvelle danse allemande"170. L'expression, 
employée pour la première fois aux États-Unis lors des tournées de Mary Wigman, est un
164 Will Grohmann, Die Sammlung Ida Bienert, Dresden, op. cit., p. 9.
165 Questionnaire pour l'entrée à la Chambre littéraire du Reich, daté du 6 décembre 1937 et curriculum 
vitae, daté du 19 mars 1938 ; BDC, RKK, dossier Will Grohmann, n* 2101/0411/14.
166 11 s'agit probablement du catalogue, Zeichnungen von Ernst Ludwig Kirchner, Dresde, Arnolds 
Graphische Bücher, 1925 ; B A Koblenz, R 58, Gestapo, "Überprüfung und Verbot von Bücher”, n° 906.
167 Karl Gutbrod (éd.), "Lieber Freund..,", Künstler schreiben an Will Grohmann, Cologne, Dumont 
Dokumente, 1968, p. 216-220.
168 Correspondance entre la direction du NSDAP de Berlin, la Gestapo et la Chambre littéraire du Reich 
entre mai et juin 1938 ; BDC, RKK, dossier Will Grohmann, n° 2101/0411/14.
169 Les visites de Will Grohmann au ministère de la Propagande sont mentionnées par Mary Wigman dans 
son agenda ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149 ; Sa participation au 
jury du festival est citée dans un courrier de Aurell Milloss adressé h Carl Schönherr le 3 décembre 1934 ; B A 
Postdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
170 Will Grohmann, "The new germon dance", in journal inconnu, 1934 ; "Der neue künstlerische Tanz und 
die Deutsche Tanzfestspiele Berlin, 1934", in Kunst der Nation, n°21 ,1er septembre 1934.
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subterfuge doublement utile. Elle lui permet à la fois de justifier la place de la danse moderne 
dans le système des "arts nordiques” du régime et de préserver sa dimension d'art international, 
acquise sous Weimar. Mais la démarche reste périlleuse. Et le critique d’art n'échappe pas, lui 
non plus, au conformisme ambiant. Dans son livre paru en 1935, La danseuse Palucca, il 
penche clairement en faveur d’une interprétation nationaliste de la "danse allemande". Voulant 
préserver les restes de l'avant-garde de W eimar à travers la danse, Will Grohamnn ne fait 
finalement qu'accélérer la mise en conformité de cet art avec les nouvelles normes de la culture 
nazie. Son approche de la danse et de la culture moderne dans les années 1930 rappelle celle 
d'Arthur Michel dans son exil américain.
e. La perversion  des utopies
C'est bien ce troublant mélange de défense de la modernité, de messianisme culturel et de 
carriérisme qui est au carrefour des écoles Wigman et Palucca. La crise économique est moins 
une cause première de l'engagement politique des danseuses qu'un révélateur des ancrages 
culturels profonds de la danse. Les cercles de la danse de Dresde fonctionnent plus que jamais 
en 1933 selon le modèle d'une communauté d'élus, qui voit dans son époque le moment 
favorable pour réaliser ses visions de renaissance culturelle. Les valeurs qui soudent le groupe 
puisent à des sources aussi diverses que le vitalisme de Ludwig Klages, l'idéalisme de Stefan 
George, la croyance expressionniste en l’avènement d’une humanité nouvelle, et encore l'idée 
protestante du devoir missionnaire. L'arrivée des nazis au pouvoir apparaît d'autant plus comme 
un avènement que Weimar ne génère aucune nostalgie. Dans la conférence qu'elle donne au 
congrès de juillet 1933, Mary Wigman associe ses souvenirs de discorde et de désunion des 
congrès de la danse des années 1920 au parlementarisme stérile de la République de 
W eimar17*. Les années 1920 ont été marquées par la diffusion des découvertes récentes de la 
danse. La chorégraphe attend de la décennie suivante qu'elle apporte une reconnaissance à cette 
nouvelle tradition. Elle préfère pour cela le consensus à la concurrence. De même, elle juge 
l'autoritarisme du nouveau régime plus efficace que les principes démocratiques instables de 
Weimar.
Les notes politiques de Mary Wigman trahissent ce besoin de retour à l'ordre. Lorsqu'elle 
arrive à Berlin le 18 mars 1933, au retour de sa tournée américaine, elle s'exclame : "Voici 
l'Allemagne. Non pas un gouvernement, mais la révolution. Étrange ! ! Où cela mène-t-il ?"17 72. 
Sa tristesse ne traduit ni une critique du nouveau régime, ni un regret de la République déchue, 
mais seulement une désapprobation de l'état de chaos et de violence dans lequel est plongé le
171 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Vortrag zur Wigman-Tagung, Juli 1933. «Meine Liebe Freunde !»”, 
n° 83/73/1602.
172 "Das ist Deutschland. Nicht Regierung, sondern Revolution, seltsam !! Wohin geht es ?” ; AK Berlin, 
fonds Mary Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n® 83/73/149.
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pays. Le nouveau chancelier Adolf Hitler nourrit, en revanche, ses espoirs de voir l'Allemagne 
sortir de la ruine et retrouver sa fierté nationale et internationale. La chorégraphe apprécie son 
charisme, inscrit la date de son anniversaire le 20 avril 1933 dans son agenda et s'émeut de son 
discours, le 10 octobre 1933, chez Siemens, dans l'entreprise de son ami Hanns Benkert Elle 
approuve également sa politique étrangère, avec le référendum du 13 janvier 1935 sur le retour 
de la Sarre à l'Allemagne, qui précède le réarmement allemand. Si elle n'apprécie pas la 
vulgarité désordonnée des défilés SA173, elle est en revanche particulièrement attachée aux fêtes 
du régime. Elle les note consciencieusement dans ses agendas, au côté des fêtes protestantes : le 
30 janvier, "Jour du soulèvement national", en souvenir de l'élection de Hitler à la chancellerie ; 
le 24 février, "Jour de deuil du peuple", consacré aux héros de la guerre ; ou le 1er mai, "Jour 
du travail national", pour lequel l'école est décorée de drapeaux à croix gammée. Ces fêtes 
populaires, avec leurs mises en scène grandioses, sont pour la chorégraphe le signe que "la 
nouvelle Allemagne" a retrouvé un visage acceptable, avec ses propres rites174.
Un hum anism e fata liste
L'année 1933 marque en définitive un tournant décisif dans l'ancrage culturel des cercles 
de danse de Dresde. L'ouverture des possibles du romantisme anticapitaliste se rétrécit. La 
synthèse entre la nostalgie des origines et les transformations du monde moderne, tant 
recherchée par Walter Benjamin, n'a plus lieu d'être dans une dictature qui privilégie d'emblée 
l'obscurantisme, au détriment des valeurs héritées du siècle des Lumières175. L'arrivée des 
nazis au pouvoir place en fin de compte la mouvance Wigman face à une alternative impossible : 
choisir entre deux humanités. L'une, issue des Lumières, fondée sur la Déclaration universelle 
des droits de l'homme, l'autre, issue d'une réaction aux Lumières, fondée sur la revendication 
d'un particularisme culturel, social et racial et l’affirmation d'une volonté de puissance 
conquérante. L'ambiguïté de la démarche des danseuses modernes se situe à ce niveau. Elles 
optent politiquement pour la seconde alternative, tout en croyant pouvoir laisser ouvert et libre le 
champ d'exploration de leur art. Le décalage qui s'installe entre les discours des danseuses et 
leur travail chorégraphique traduit cette contradiction.
Leur danse ne change pas dans ses formes ni dans ses pratiques. Mary Wigman présente 
encore durant sa tournée de l’hiver 1934 des chorégraphies de l'époque de Weimar : Monotonie 
(1926), Paysage fluctuant (1929) et Sacrifice (1932). Les créations de Gret Palucca s’inspirent
173 Hedwig Müller, op. c i t p. 216.
174 Toutes ces indications proviennent des notes personnelles de Mary Wigman ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Kalendarium, 1933-1934", n° 83/73/149.
175 Selon Michael Löwy, les penseurs juifs d'Europe centrale ont réussi cette synthèse, parce qu'ils ont su 
intégrer à leur vision du monde les valeurs de la philosophie des Lumières ; in Rédemption et utopie, le 
judaïsme libenaire en Europe centrale, une étude d'affinité élective, PUF, Paris, 1988, p. 251.
toujours des musiques de Granados et d'AIbeniz176. Mais leur discours sur la danse, confronté 
à la réalité du contexte des années 1930, se teinte d'une contradiction significative. Mary 
Wigman continue de manifester dans son travail pédagogique son souci de préserver la 
dimension humaine de l’art. Elle interroge ses collègues au congrès de juillet 1933 : "Où serait le 
sens d'un art qui se priverait de communication et qui croirait pouvoir se détourner, avec 
suffisance, des hommes ?"177. Elle rappelle ce credo en 1935, dans les prospectus publicitaire 
de son école : "L'homme est au centre de notre travail de danse. (...) La danse est, comme tout 
art, un langage élevé au-delà du quotidien, transmis par l'homme et pour l'homme. La danse est 
la profession de foi de l'homme envers la vie dans toute la m ultiplicité de ses 
manifestations"178.
Mais en réalité, le rêve nietzschéen de la chorégraphe de ré-enchanter le m onde par 
l'avènement de Thomme-danseur" s'est perverti. A cette époque, ses proclamations ne se 
réfèrent plus au principe de liberté de la philosophie des Lumières. Si Mary Wigman favorise 
toujours la recherche de l'harmonie de l’individu avec lui-même, autrui et le monde fie principe 
de l'organicité corps-âme-esprit-cosmos), c'est désormais au profit d'une conception 
particulariste, et non plus universelle de l'homme. Sa conférence de juillet 1933 en témoigne, 
qui souligne sa croyance en un vitalisme réactionnaire. L'égalité des hommes "face à la grande 
loi de la vie et de la mort", dont elle parle, traduit une vision essentiellement déterministe de 
l'humanité. Si l'homme est perfectible à ses yeux, ce n’est pas au sens rousseauiste, grâce au 
progrès social, mais grâce à sa capacité à rester fidèle à ses "racines originelles". Sa définition 
romantique de la "nature allemande” de la danse ("une danse puise la source de sa forme et de 
son agir dans le sein originel de l'être"179) se rapproche de la vision fataliste et raciste de 
l’histoire d'un Oswald Spengler180. C'est sur cette base d’une redéfinition des fondements de 
l'humanisme que peut s'expliquer le départ des danseuses juives en 1933. Leur mise à l'écart 
confirme la transformation de la finalité de la danse moderne. Utopie régénératrice qui se 
concevait comme une réaction lucide et constructive aux manques de la civilisation industrielle, 
cet art participe désormais à l'élaboration d'un monde en trompe-l'oeil, fondé sur le mythe de 
l'âge d'or de la culture allemande.
176 On trouve la liste complète des créations de Gret Palucca entre 1922 et 1935 dans le livre de Will 
Grohmann, consacré à la danseuse sous le pseudonyme d'Olaf Rydberg.
177 "Wo wäre der Sinn einer Kunst, die sieb der Mitteilung beraubt und sieb hochmuttig vom Menschen 
abwenden zu können glaubt ?" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Vortrag zur Wigman-Tagung, Juli 1933. 
«Meine Liebe Freunde !»", n® 83/73/1602.
178 "Im Mittelpunkt unserer tänzerischen Arbeit steht der Mensch (...). Tanz ist, wie alle Kunst, Mitteilung, 
gesprochen (...) vom Menschen und für den Menschen. Tanz ist Bekenntnis des Menschen zum Leben in all' 
seinen vielfältigen Erscheinungsformen" ; DB Leipzig, "Tanz und Gymnastik. Wigman-Scbulen 1935", n® 1940 
B 1490.
179 "Der neue Tanz (...) zurückgreift, wie alle echte deutsche Kunst, auf den Urgrund des Seins als Quell 
alles künstlerischen Schaffens und Gestaltens" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Vortrag zur Tgung Juli 
1933", n® 83/73/1602.
180 L'oeuvre d'Oswald Spengler fait d'ailleurs partie des livres de chevet de la chorégraphe. Elle s'y réfère 
fréquemment dans ses carnets.
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C. Rudolf von L aban  et la trad ition  du  théâtre
1. L 'O péra, une position  stra tég ique
Rudolf von Laban est nommé en septembre 1934 par Goebbels à la tête de la Scène de 
danse allemande (Deutsche Tanzbühne), dans la Chambre théâtrale du Reich. Le chorégraphe 
déploie, à partir de cette époque et jusqu'en 1937, année de son exil en Grande-Bretagne, une 
activité intense, jouant un rôle central dans la politique culturelle de la danse du régime. Si cette 
époque d'engagement est largement balisée par les archives administratives de la Scène de danse 
allemande, les années 1933 et 1934 restent en revanche peu connues, faute de documents 
suffisants181. La spécialiste de Rudolf von Laban, Valérie Preston-Dunlop, présente l'entrée du 
chorégraphe à la Chambre théâtrale du Reich comme sa première démarche politique, laissant 
sous-entendre que ses activités antérieures de maître de ballet à l’Opéra national de Berlin sont 
vierges de tout soupçon182. Son poste étant garanti jusqu’au 31 août 1934, il a pu effectivement 
se passer d'entrer en contact avec les organisations nazies de la "mise au pas". En outre, ses 
activités sont essentiellement artistiques et témoignent en apparence d'une grande neutralité 
politique183. Pourtant, cette époque se révèle décisive. Rudolf von Laban est à la tête d'une 
vaste mouvance, largement intégrée au tissu social de Weimar : des écoles, dont l’école 
Folkwang de Kurt Jooss à Essen, devenue depuis 1929 l'école centrale Laban ; un syndicat, la 
Ligue des danseurs, fédérée depuis 1928 à l'Association allemande des choristes ; ainsi qu'un
181 Les archives administratives de l'Opéra national conservées au Geheimes Staatsarchiv Preussischer 
Kulturbesitz de Berlin, ne livrent aucune information sur la danse durant cette époque (RMWKV, Kunstsachen, 
Rep. 90, n° 2407). Le fonds Marie-Luise Lieschke du TzA de Leipzig est, quant à lui, très complet sur certains 
événements ponctuels, comme les congrès de la danse. Mais, il fournit peu de documents personnels sur le 
chorégraphe et reste notamment silencieux sur toute la période du début des années 1930. Peut-être trouverait-on 
dans le fonds Laban de l'Université de Surrey des documents emportés par Rudolf von Laban lors de son départ 
d'Allemagne. Enfin, contrairement à Mary Wigman, le chorégraphe n'a pas tenu, semble-t-il, de journal sur ses 
activités et ses relations. Son autobiographie de 1935 reste sur ce point assez impersonnelle. Son mode 
d’écriture, bien qu'inspiré, reste allusif et pauvre en informations historiques (Ein Leben ß r  den Tanz, Dresde, 
Reissner, 1935).
182 Valerie Preston-Dunlop, "Rudolf von Laban und das Dritte Reich", in Tanzdrama-Magazin, 1988, n° 5,
p. 10.
183 11 faut toutefois mentionner qu'il collabore à plusieurs reprises au début des années 1930 avec le 
décorateur de scène, Benno von Arendt (notamment pour l'opérette La Geisha de Sydney Jones en 1931). Ce 
dernier entre au NSDAP en mai 1932, après avoir fondé la Ligue des décorateurs et cinéastes nationaux- 
socialistes (Bund nationaloszialistischen Bühnen- und Filmkünstler), En 1933, U devient membre du Front de 
combat pour la culture allemande et conseiller au Siège du comité du théâtre prussien. En 1935, il est chargé 
personnellement par Hitler de la décoration des festivités nationales, avant d'être nommé Décorateur du Reich 
CReichsbühnenbildna") ; Joseph Wulf, Kunst und Kultur im Ul Reich, Theater und Film, Güsterloh, Sigbert 
Mohn, tome IV., 1964, p. 21, 108.
Iréseau international de notateurs du mouvement, rassemblé dans la Société pour récriture de la 
danse184.
a. L a tentation w agnérienne
L’évolution de la position de Rudolf von Laban face au régime hitlérien est intimement 
liée à sa réflexion sur la fonction de la danse au théâtre. Son ambition de pénétrer plus avant les 
institutions est inséparable de sa vision messianique du "théâtre dansant autonome”185. 
L'attitude qu'il adopte en 1933 n'est pas celle d'un artiste qui accepte un compromis politique 
pour protéger l'intégrité de son oeuvre. Elle est plutôt celle d’un homme qui aime le pouvoir et 
qui, pour asseoir son oeuvre missionnaire, conforme son discours aux nécessités du moment. 
Deux événements de danse à l'Opéra de Berlin, commentés par Rudolf von Laban dans la 
presse, témoignent d'un engagement politique sans ambiguïté.
Le C inquantenaire  de la m ort de R ichard  W agner
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L'année 1933 est dédiée à Richard Wagner à l'occasion du Cinquantenaire de sa mort 
Le chorégraphe participe au Jubilé, en mettant de nouveau en scène la Bacchanale du 
Tannhüuser. L’opéra, dirigé par Otto Klemperer est donné en première le 12 février 1933 à 
l’Opéra national de Berlin186. Au même moment, le chorégraphe publie un hommage au 
compositeur dans un article intitulé, "Richard Wagner et le nouvel art de la danse”. Il présente 
W agner comme un "précurseur et fondateur” de la danse moderne du XXe siècle, un 
"rythmicien passionné du mouvement", qui a su ’’renouveler la nature et le sens de la danse”187. 
Les propos du chorégraphe, favorables à une mise en scène moderne de l'opéra wagnérien, 
s’accordent assez bien avec ceux d'Otto Klemperer. Ce dernier estime lui aussi nécessaire de 
traiter l’oeuvre de Richard Wagner avec de nouveaux moyens. En cela, son Tannhüuser de 1933 
tourne ouvertement le dos aux traditions naturalistes de Bayreuth188. Les théoriciens nazis de la 
musique, fidèles à Bayreuth, ne manquent pas de critiquer violemment, l'interprétation
184 Malheureusement, les sources sont incomplètes. Les documents de l'Association des choristes et de la 
Ligue des danseurs, conservées au Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz de Berlin, sont répertoriées 
dans les "pertes de guerre" (Kultusministerium, Rep. 76 V, Generalia, Sekt. 1, Abt. VII., "Chorsängerverband 
und Tänzerbund", n® 4 & 4a). Le cas est analogue pour les archives de l’école Folkwang, pourtant si décisives 
pour comprendre les conditions du départ de Kurt Jooss et Sigurd Leeder, et la reprise de l'école par la 
municipalité de Essen, sous l'égide d'Albrecht Knust (Kultusministerium, Rep. 76 V, Generalia, Sekt. 14, Abt. 
14, "Folkwangschule 1933", n® 3a). Il est possible que les archives municipales d'Essen disposent de fonds 
encore inédits.
185 Rudolf von Laban, "La danse dans l'opéra", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 janvier 1933, 
n® 1, p. 11.
186 Joseph Wulf, op. cit., p. 25.
187 Rudolf von Laban, "Richard Wagner und die neue Tanzkunst", in Singchor und Tanz, 15 février 1933, 
n®3-4. p. 21
188 Otto Klemperer s’en explique dans une interview parue en janvier 1933 dans le journal viennois Anbruch 
; Otto Klemperer, Über Musik und Theater : Erinnerungen, Gespräche, Skizzen, Wilhelmshaven, 
Heinrichshofen, 1982, p. 46.
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"orientale" du chef d’orchestre189. Cet opéra est le dernier qu’il joue, avant d'être renvoyé de 
son poste à la suite des premières lois antisémites190. Rudolf von Laban, par contre, n ’est pas 
poursuivi pour sa chorégraphie de la Bacchanale.
Son rapport à la modernité est en réalité différent de celui d'Otto Klemperer et explique 
pourquoi il n'est pas inquiété par la censure nazie. Quoique favorable à une lecture moderne de 
l'opéra wagnérien, il ne renie pas Bayreuth. Au contraire, il recherche sa protection. A l’inverse 
du chef d'orchestre, qui entend dépasser le culte wagnérien par un traitement "libre et ouvert à la 
fantaisie"191, Rudolf von Laban prône la nouveauté au nom du respect de la tradition. C est 
ainsi qu'il faut comprendre son admiration pour la Bacchanale : "Wagner savait que l'on tuerait 
ses puissantes pensées de danse avec l'amalgame des pas du ballet-divertissement ou des 
gesticulations conventionnelles. Aujourd'hui, nous assistons à la renaissance d'une culture de 
danse et c'est pourquoi nous devons de nouveau nous laisser inspirer par les réflexions du 
maître"192. En se disant héritier direct du compositeur, le chorégraphe offre à la danse moderne 
l'assise culturelle qu'elle n'a pas encore dans la tradition théâtrale.
Ces propos faussement modernes sont d'autant moins neutres en 1933, que le 
Cinquantenaire de la mort du compositeur est l'occasion de houleux affrontements entre les 
défenseurs démocrates et les partisans conservateurs de l'héritage wagnérien. Le jubilé est 
largement exploité par le nouveau gouvernement Hitler est présent à Leipzig, la ville natale du 
compositeur, le 13 février, jour de sa mort193. Fasciné par l'oeuvre de Richard Wagner, il 
entend faire de Bayreuth son "théâtre de cour" et finance le festival dès l'été 1933. Déjà sous 
Weimar, le festival de Bayreuth rassemblait majoritairement les milieux antirépublicains 
conservateurs. Ses animateurs étaient entièrement ralliés à la cause du national-socialisme depuis 
l'époque du putsch de Hitler en 1923194. Thomas Mann profite néanmoins du Cinquantenaire 
de l’hiver 1933 pour contester cette appropriation germanocentrique de l'héritage wagnérien et
1 8 9  J o s e p h  W u l f ,  op. cit., p .  2 5  ;  F e r d i n a n d  B r e u s s e l ,  " I m  Z e i c h e n  d e r  W e n d e " ,  i n  Die Musik, j u i n  1 9 3 3 ,  p .  
6 6 9 - 6 7 5 .
1 9 0  L a  p r e m i è r e  e s t  i n t e r r o m p u e  p a r  l e s  c o n t e s t a t a i r e s .  L e  c h e f  d ' o r c h e s t r e  a v a i t  r e ç u  q u e l q u e s  s e m a i n e s  
a u p a r a v a n t  l a  m é d a i l l e  G o e t h e  ;  i n  O t t o  K l e m p e r e r ,  op. cit., p .  1 1 4 , 1 1 7 .
1 9 1  O t t o  K l e m p e r e r ,  op. cit., p .  4 6 .
1 9 2  " W a g n e r  w u s s t e ,  d a s  m a n  s e i n e n  g e w a l t i g e n  T a n z g e d a n k e n  m i t  d e m  S c h r i t t g e m e n g s e l  d e s  B a l l e t t ­
d i v e r t i s s e m e n t s  o d e r  m i t  k o n v e n t i o n e l l e r  G e s t i k u l a t i o n  e r t ö t e n  w ü r d e .  H e u t e  h a b e n  w i r  e i n e  b e g i n n e n d e  
t ä n z e r i s c h e  K u l t u r  u n d  d ü r f e n  d a h e r  d e s  M e i s t e r s  G e d a n k e n  g a n z  w i e d e r  a u f g r e i f e n "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " R i c h a r d  
W a g n e r  u n d  d i e  n e u e  T a n z k u n s t " ,  i n  Singchor und Tanz,  1 5  f é v r i e r  1 9 3 3 ,  n °  3 / 4 ,  p .  2 1 .
1 9 3  M a n f r e d  O v e r e s c h  ( d i r . ) ,  Chronik deutscher Zeitgeschichte. Politik, Wirtschaft, Kultur, 1933-1939, 
D ü s s e l d o r f ,  D r o s t e ,  p .  1 7 .
1 9 4  H a n s  v o n  W o l z o g e n ,  l ' é d i t e u r  d e s  Bayreuther Blätter, v o i t  e n  H i t l e r  u n  L o h e n g r i n ,  v e n u  p o u r  s a u v e r  
l ' A l l e m a g n e  e n  p e r d i t i o n .  L e  p h i l o s o p h e  d e  l a  c u l t u r e  H o u s t o n  S t e w a r t  C h a m b e r l a i n ,  m a r i é  à  l a  f i l l e  d e  C o s i m a  
W a g n e r  e t  c o n n u  p o u r  s o n  a n t i s é m i t i s m e ,  p r o c l a m e  a v o i r  t r a n s c e n d é  l a  m u s i q u e  w a g n é r i e n n e  d a n s  s e s  é c r i t s .  
H i t l e r  p u b l i e  a p r è s  s a  m o r t  e n  1 9 2 7 ,  s e s  l e t t r e s  d e  s o u t i e n  a u  N S D A P .  W i n i f r i e d  W a g n e r ,  q u i  s o u t i e n t  
p e r s o n n e l l e m e n t  H i d e r  d e p u i s  l e  p u t s c h  d e  M u n i c h ,  p r e n d  e n  1 9 3 3  l a  s u c c e s s i o n  d e  s o n  m a r i ,  S i e g f r i e d ,  à  l a  
d i r e c t i o n  c u l t u r e l l e  d u  f e s t i v a l  ;  D a v i d  C .  L a r g e ,  W i l l i a m  W e b e r ,  " W a g n e r ' s  B a y r e u t h  D i s c i p l e s ” ,  i n  Wagnerism 
in European Culture and Politics, I t h a c a ,  L o n d r e s ,  C o m e l l  U n i v e r s i t y  P r e s s ,  1 9 8 4 ,  p .  7 2 - 1 3 3 .
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défendre la dimension européenne de son musicien de prédilection. La conférence qu'il donne le
10 février à Munich, intitulée "Souffrance et grandeur de Richard Wagner", lui vaut des 
réactions suffisamment hostiles pour qu’il estime devoir prendre le chemin de l'exil195. Le 
départ de Thomas Mann et celui d'Otto Klemperer confirment en somme la mainmise du 
national-socialisme sur l'ensemble de la culture wagnérienne en Allemagne196.
Quoique les propos de Rudolf von Laban soient essentiellement d’ordre artistique, ils 
prennent dans ce contexte l'allure d'une stratégie de séduction politique. Placer la danse 
moderne dans le sillon du wagnérisme originel, n'est-ce pas vouloir assurer à cet art une 
légitimité morale vis-à-vis des nouvelles autorités ? Son autobiographie de 1935 corrobore ce 
penchant. Alors que ses écrits des années 1920 ne se réfèrent pas ou peu au théâtre wagnérien,
11 insiste longuement, dans son chapitre de conclusion intitulé "Les chemins de l'avenir", sur 
l’importance de son expérience à Bayreuth : "Je retrouvais là-bas le chemin des formes 
scéniques du présent, c’est-à-dire le chemin d’un nouvel usage des moyens traditionnels"197. Il 
s’attarde surtout sur son amitié avec le fils de Richard Wagner, compositeur et directeur du 
théâtre depuis 1907 : "Siegfried Wagner était attaché de façon émouvante et sympathique à mes 
entreprises. Il me dit à maintes reprises que mon travail allait tout à fait dans le sens de l'oeuvre 
de son père (...). Mon activité à Bayreuth sous la direction de Siegfried Wagner fut en 
conséquence une époque de joie sans partage et d'enthousiasme"198. Ce souvenir d'une bonne 
entente artistique avec Siegfried Wagner est d'autant plus surprenant que le compositeur est 
connu pour son conservatisme. Au nom du génie de son père, il s'est opposé durant toute 
l'époque de Weimar à ce que l'interprétation de son oeuvre soit modifiée199. En mettant en 
avant ses relations officielles, Rudolf von Laban tente-t-il d'en masquer d'autres, par exemple 
ses contacts avec la franc-maçonnerie, avec les écrivains pacifistes et le mouvement Dada durant 
la première guerre mondiale ? Il tait de même sa collaboration à Bayreuth avec Arthur Toscanini. 
Or, le départ du chef d'orchestre, au lendemain du festival de l'été 1931, avait valeur de mise en
1 9 5  I I  n e  p e u t  r e t o u r n e r  e n  A l l e m a g n e  a p r è s  s a  t o u r n é e  e u r o p é e n n e  d e  c o n f é r e n c e s  c o m m e n c é e  à  l a  m i - f é v r i e r  
à  A m s t e r d a m .  D e  n o m b r e u s e s  c é l é b r i t é s  m u n i c h o i s e s ,  d o n t  R i c h a r d  S t r a u s s ,  p u b l i e n t  u n e  " P r o t e s t a t i o n  d e  
M u n i c h ,  l a  v i l l e  d e  R i c h a r d  W a g n e r " ,  d a n s  l a q u e l l e  U s  r e v e n d i q u e n t  l ' a n c r a g e  a l l e m a n d  d e  l a  m u s i q u e  w a g n é r i e n n e  
a u  d é t r i m e n t  d e  s a  t r a d i t i o n  c o s m o p o l i t e .  H a n s  P f i t z n e r  e t  M a x  v o n  S c h i l l i n g  l ' a c c u s e n t  d e  f a i r e  d u  " b o l c h e v i s m e  
c u l t u r e l "  ;  B e m d t  W .  W e s s ü n g  ( é d . ) ,  Bayreuth i m  Dritten Reich : Richard Wagners politischen Erben, 
W e i n h e i m ,  B a s e l ,  B e l t z ,  1 9 8 3 , 2 0 2 - 2 1 7 .  S u r  l a  d é f e n s e  d e  T h o m a s  M a n n ,  o n  c o n s u l t e r a  l ' a r t i c l e  d ' O d i l e  M a r c e l ,  
" T h o m a s  M a n n  e t  W a g n e r .  P o u r  u n e  h i s t o i r e  c u l t u r e l l e  d u  g o û t  m u s i c a l " ,  i n  L'avant-scène Opéra,  n °  1 6 - 1 7 ,  
j u i l l e t  1 9 9 3 ,  p .  1 3 0 .
1 9 6  L ’ u n  e t  l ' a u t r e  é t a i e n t  t o u j o u r s  r e s t é s  à  l ' é p o q u e  d e  W e i m a r  e n  d e h o r s  d e s  f e s t i v a l s  d e  B a y r e u t h  ;  D a v i d  C .  
L a r g e ,  o p .  r i t .
1 9 7  " D o r t  f a n d  i c h  d e n  W e g  z u  d e n  B ü h n e n f o r m e n  u n s e r e r  T a g e  z u r ü c k ,  d a s  h e i s s t ,  d e n  W e g  z u  d e n  n e u e n  
V e r w e n d u n g  d e r  ü b e r l i e f e r t e n  M i t t e l "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. c i t p .  2 1 2 .
1 9 8  " S i e g f r i e d  W a g n e r  w a r  m e i n e n  B e s t r e b u n g e n  i n  r ü h r e n d s t e r  u n d  f r e u n d s c h a f t l i c h e r  W e i s e  z u g e t a n .  E r  
s a g t e  m i r  m e h r f a c h ,  d a s s  m e i n e  A r b e i t  g a n z  i m  S i n n e  s e i n e s  V a t e r s  g e w e s e n  w ä r e  ( . . . ) .  M e i n e  T ä t i g k e i t  i n  
B a y r e u t h  u n t e r  S i e g f r i e d  W a g n e r s  L e i t u n g  w a r  i n f o l g e d e s s e n  e i n e  Z e i t  u n g e t r ü b t e r  F r e u d e  u n d  B e g e i s t e r u n g "  ;  
R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. cit., p .  2 1 2 .
1 9 9  D a v i d  L a r g e  ;  p o u r  u n  p o r t r a i t  d e  S i e g f r i e d  W a g n e r ,  o n  c o n s u l t e r a  l a  d o c u m e n t a t i o n  d e  B e m d t  W .  
W e s s l i n g ,  op. cit., p .  1 6 1 - 1 7 1 .
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garde. Ce dernier, fustigeant l’intrusion croissante des cercles nationaux-socialistes à Bayreuth, 
avait déclaré dans le Vossische Zeitung : "Je laisse le festival de Bayreuth dégoûté et amer. Je 
suis arrivé avec le sentiment de me rapprocher d'une véritable sainteté et je  quitte un théâtre 
banal"200. Que Rudolf von Laban sélectionne ses relations dans son autobiographie est donc 
significatif. Il marque ainsi sa préférence pour le wagnérisme germanocentrique de Bayreuth, au 
détriment de celui des démocrates européens. Se placer artistiquement et moralement sous le ciel 
de Bayreuth, précisément celui qui inspire toute l'existence de Hitler, est le meilleur moyen pour 
le chorégraphe de convaincre les autorités de l'envergure de sa mission.
La matinée d'adieux de Rudolf von Laban à l’Opéra, le 2 juillet 1934, confirme 
définitivement l'engagement du chorégraphe. Donnée dans le cadre d'une manifestation de 
l'organisation des loisirs "La force par la joie", elle se déroule, en présence d’Hitler, devant un 
public de I 800 personnes. Soixante danseurs et danseuses y présentent des extraits d'un 
répertoire principalement axé sur les musiques nationales du XIXe siècle : Landknechtfest de 
Franz Schubert, Nuit à Venise et Danse hongroise de Johannes Strauss, Polowetzer Tänze de 
Borodin, Tannhäuser de Richard Wagner et Carmen de Gustave B izet La presse nazie loue la 
qualité artistique du corps de ballet et encense Rudolf von Laban, estimant qu'il est "l'un des 
chorégraphes les plus remarquables qui soient"201. Quelques jours après cette matinée, Rudolf 
von Laban publie un article, dont le titre à lui seul, "La danse allemande", atteste d'un 
changement notable du registre de son langage202. Cette publication précède de quelques 
semaines sa nomination à la tête de la Scène de danse allemande à la Chambre théâtrale du 
Reich. Le chorégraphe tente, à la suite de Rudolf Bode et de Fritz Böhme, de s'octroyer la 
paternité de la "nazification" de la danse203.
Les dérives de la "danse allem ande"
Dans ce texte, Rudolf von Laban place de nouveau sa réflexion sur la "danse historique" 
dans le sillon du wagnérisme. Mais il opère cette fois-ci un lien direct entre les concepts 
esthétiques du wagnérisme et leur interprétation par l'idéologie nazie. Il assigne à la "danse
2 0 0  " T o s c a n i n i  A b s a g e  a n  B a y r e u t h " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 e r  n o v e m b r e  1 9 2 1 ,  n °  2 1 .
2 0 1  C e s  i n f o r m a t i o n s  s o n t  d o n n é e s  d a n s  l e s  q u o t i d i e n s ,  Berlin Nachtausgabe,  l e  2  j u i l l e t  1 9 3 4 ,  Der Angriff, 
l e  3  j u i l l e t  1 9 3 4 ,  a i n s i  q u e  d a n s  l e  Völkischer Beobachter e t  Der Deutsche ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M f V P ,  n °  
2 3 7 .
2 0 2  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " D e r  D e u t s c h e  T a n z " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 6  j u i l l e t  1 9 3 4 ,  n °  7 ,  p .  1 1 - 1 2 .
2 0 3  A  l ’ é v i d e n c e ,  R u d o l f  v o n  L a b a n  v e u t  j u s t i f i e r  p a r  c e t  a r t i c l e  s o n  e n g a g e m e n t  p o u r  l a  c u l t u r e  e t  l a  n a t i o n  
a l l e m a n d e s .  D ' o r i g i n e  a u s t r o - h o n g r o i s e ,  i l  a  f a i t  u n e  d e m a n d e  d e  n a t u r a l i s a t i o n  e n  1 9 3 1 ,  a u  m o m e n t  d e  s o n  e n t r é e  
d a n s  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e  a l l e m a n d e ,  m a i s  l a  p r o c é d u r e  n ' a  p a s  e n c o r e  a b o u t i  e n  1 9 3 4  ( V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  
i n  Tanzdrama-Magazin, op. cit. ,  p .  9 . ) .  Q u o i q u e  a y a n t  d é j à  g a g n é  s a  r e c o n n a i s s a n c e  o f f i c i e l l e ,  i l  e s t  p o s s i b l e  
q u ’ i l  a i t  b e s o i n ,  d a n s  u n  c o n t e x t e  d e  r a d i c a l i s a t i o n  p o l i t i q u e  ( l ' é l i m i n a t i o n  d e s  S A  d u r a n t  l a  n u i t  d e s  l o n g s  
c o u t e a u x  a  e u  l i e u  e n  e f f e t  q u e l q u e s  j o u r s  a u p a r a v a n t ,  l e  3 0  j u i n  1 9 3 4 ) ,  d e  l é g i t i m e r  s a  p r é s e n c e  c o m m e  
" é t r a n g e r " .  C e c i  d ' a u t a n t  p l u s  q u ' i l  a  é t é  d é n o n c é  c o m m e  t e l  e n  1 9 3 2  p a r  l e s  m e m b r e s  n a z i s  d e  l ' O p é r a  n a t i o n a l  D  
f i g u r e  e n  t a n t  q u e  " P o l o n a i s "  ( ! )  s u r  u n e  l i s t e  d ' u n e  q u a r a n t a i n e  d e  p e r s o n n e s  é t r a n g è r e s  e n g a g é e s  à  l ' O p é r a  ( B A  
P o t s d a m ,  R  5 6 . 1 . ,  n °  6 6 ) .
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allemande" la fonction suivante : "La danse a, comme tout art, le devoir de représenter des 
tensions spirituelles et des expériences vécues. Le spectateur doit éprouver devant cette 
représentation une forme d'élévation et la confirmation de son sentiment vital propre à sa race". 
Comme ce fut le cas du théâtre wagnérien, il veut à son tour faire de la danse un moyen de 
reconquête de l'identité allemande : "Le peuple allemand (...) a besoin de nouvelles impulsions 
artistiques, de nouveaux symboles pour renforcer son devenir de peuple". S'appuyant sur cette 
profession de foi, il définit ainsi sa mission : trouver "un langage de la danse qui (soit) à la fois 
allemand pour l'homme allemand et contemporain pour l'homme d'aujourd'hui"204. Il s'agit 
principalement pour lui de restaurer le lien juste entre le contenu et les valeurs éthiques de la 
danse, la forme et l'idéal de cet art. Ses ancrages culturels doivent pour cela être réévalués : "Ce 
qui est à soi agit dans un sens constructif, ce qui est étranger est destructif'. Le mouvement doit 
être émancipé de ses influences orientales (l'extase dionysiaque de la danse des derviches), et de 
ses influences occidentales (la virtuosité apollinienne de la "danse sur pointes" ou Spitzentanz). 
Les valeurs éthiques qu'incarnent chacun de ces "idéaux du beau", la dépersonnalisation et la 
dématérialisation, ne sont pas conformes à la "sensibilité allemande". Le chorégraphe ne va pas 
jusqu’à censurer ces genres. Leur connaissance est nécessaire pour le danseur de théâtre, mais 
uniquement en tant qu'exercice technique, et non comme modèle culturel.
Derrière l'appareil idéologique de ce texte, on retrouve la réflexion initiale de Rudolf von 
Laban sur le sens de la tradition et du mouvement, incarnation vivante du déroulement de 
l'histoire. Selon lui, l’avenir de la danse se trouve définitivement dans une troisième voie entre 
l'ancien et le nouveau. Son besoin d'inscrire le mouvement dans une tradition vivante est 
inséparable de sa nostalgie de la culture festive du XIXe siècle, dont il apprécia au cours de son 
enfance les derniers éclats dans les Balkans. Il veut transmettre à la danse artistique les qualités 
de savoir cinétique et de rassemblement collectif qui, autrefois, incombaient à la danse 
populaire. Toutefois, en systématisant ses visions dans la gangue de l'identité germanique, 
Rudolf von Laban les soumet à une double et profonde dérive.
La première dérive vient de sa volonté de moraliser la danse. En décrétant que la danse 
est porteuse de valeurs éthiques, il veut certes l'émanciper de la catégorie des arts divertissants 
et l’intégrer à celle des arts majeurs. Mais il subordonne sa finalité artistique à une fonction 
d'éducation imposée de l'extérieur. Il établit ainsi des ponts entre le rêve et le mythe, 
l’imaginaire individuel et l'imaginaire collectif. Son autobiographie de 1935 confirme cette 
transposition. Le chorégraphe y expose de nouveau son ancienne conception du drame dansé
2 0 4  " T a n z  h a t ,  w i e  j e d e  K u n s t ,  d i e  A u f g a b e ,  s e e l i s c h e  S p a n n u n g e n  u n d  E r l e b n i s s e  d a r z u s t e l l e n .  D e r  
Z u s c h a u e r  s o l l  a u s  d i e s e r  D a r s t e l l u n g  e i n  E r h ö h u n g  u n d  B e s t ä t i g u n g  s e i n e s  r a s s e n m ä s s i g e n  L e b e n s g e f ü h l e s  
g e w i n n e n "  ;  " D a s  d e u t s c h e  V o l k  ( . . . )  b r a u c h t  n e u e  k ü n s t l e r i s c h e  A n r e i z e ,  n e u e  S i n n b i l d e r  f ü r  e i n  v ö l k i s c h e s  
W e r d e n "  ;  " D i e  S p r a c h e  d e s  T a n z e s  m u s s  f ü r  d e n  d e u t s c h e n  M e n s c h e n  d e u t s c h  s e i n  u n d  f ü r  d e n  h e u t i g e n  
M e n s c h e n  h e u t i g  "  ;  " D a s  E i g e n e  w i r k t  a u f b a u e n d ,  d a s  F r e m d e  w i r k t  z e r s t ö r e n d "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " D e r  
D e u t s c h e  T a n z " ,  i n  Singchor und Tanz,,  1 6  j u i l l e t  1 9 3 4 ,  n °  7 ,  p .  1 1 - 1 2 .
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comme "vision du mouvement universel" : par le mouvement, le danseur sort de ses limites 
narcissiques et fait disparaître les contours du monde matériel ; il rétablit de cette manière la 
fusion avec le grand tout ; sa danse, qui traduit des conflits spirituels, ne dévoile pas le secret de 
l’univers. Mais l'émotion, l’élévation au-delà du quotidien qu’elle provoque, permettent le 
rapprochement avec "le sens profond du mouvement universel"205. Puis, revenant sur ses 
thèmes chorégraphiques de la fin des années 1920, il en tire des enseignements pour le présent : 
"Je voyais dans la figure d'un général en chef comme Agamemnon, dans celle d’un Don Juan, 
d’un Savonarole, comme dans celle tragi-comique d'un bouffon, d'un Casanova ou d’autres 
personnages historiques typiques, non pas les victimes d’un destin, mais les porteurs de valeurs 
et d'attitudes éthiques (...). Les figures qui incarnent les questions et les nostalgies de notre 
époque sont porteurs d’influences"206.
Rudolf von Laban subordonne ici sa vision mystique du mouvement cosmique à celle, 
morale, du mouvement exemplaire. Désormais, ce n'est plus le mouvement en soi qui révèle le 
"rayonnement universel", mais le mouvement comme expression du caractère d’un héros. Le 
héros devient une sorte d'intercesseur du mouvement universel. Sa danse, qui montre les 
tensions entre ses luttes intérieures et ses choix éthiques, a valeur d'exemple pour la collectivité : 
"L'envol du danseur est empli de valeurs éthiques (...)”207. Cette recherche de contenus 
héroïques pour la danse, inspirée une fois de plus du modèle wagnérien, est proche de celle des 
nouveaux dramaturges du régime, et de l'usage qu'ils font, à des fins de propagande, des 
figures exemplaires de la littérature allemande208. Laban croit par ce biais réaliser sa nostalgie 
du théâtre antique, et faire de la danse, au même titre que la musique et la poésie, l'incarnation 
mythique du destin collectif. Mais il confond ici son ambition pour la danse et son goût du 
pouvoir.
La seconde dérive vient de sa conception de l’art comme vecteur du sacré dans la culture. 
H accentue notablement à partir de 1933 son rejet des influences orientales, se plaçant de cette 
façon en parfaite conformité avec les théories de Rosenberg contre l’expressionnisme. La notion 
de sacré n'a plus qu'un rôle d'accessoire exotique au théâtre : "La danse hiératique, au cours 
d'une scène dans un temple, sera bien représentée et mimée sur le plateau, mais la  foi des 
peuples en leur Dieu ou en leurs idoles ne sera que le reflet de la croyance religieuse animatrice.
2 0 5  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. cil., p .  2 1 6 - 2 1 7 .
2 0 6  " I c h  s a h  i n  d e n  G e s t a l t e n  e i n e s  F e l d h e r m  w i e  A g a m e m n o n ,  e i n e s  D o n  J u a n ,  e i n e s  S a v o n a r o l a ,  o d e r  a u c h  
i n  d e n  k o m i s c h e n  u n d  t r a g i k o m i s c h e n  F i g u r e n  e i n e s  N a r r e n ,  e i n e s  C a s a n o v a  u n d  a n d e r e r  h i s t o r i s c h e r  u n d  
t y p i s c h e r  P e r s o n e n ,  n i c h t  s o  s e h r  d i e  E r l e i d e r  e i n e s  S c h i c k s a l s ,  a l s  v i e l m e h r  d i e  T r ä g e r  e t h i s c h e r  W e r t e  u n d  
H a l t u n g e n "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. c i f . ,  p .  2 1 4 .
2 0 7  " D i e  f l i e g e n d e  B a h n  d e s  T ä n z e r s  i s t  v o n  e t h i s c h e m  G e i s t  e r f ü l l t "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. cilt p .  2 1 7 .
2 0 8  G e o r g e  L .  M o s s e  p a r l e  d e  l a  f o n c t i o n  d u  h é r o s  d a n s  l ' i d é o l o g i e  n a t i o n a l e - s o c i a l i s i e  d a n s  s o n  o u v r a g e ,  Der 
nationalsozialistische Alltag. So lebte man unter Hitler, K ö n i g s t e i n ,  A t h e n ä u m ,  1 9 7 8  ( N e w  Y o r k ,  G r o s s e t  &  
D u n l a p ,  1 9 6 6 ) ,  p .  8 - 1 0 .
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(...) La danse d’opéra ne sera qu'imitation et non vérité, reflet et non essence"209. Il critique ce 
qu'il nomme "les ruines” de la décennie précédente : "(...) Des imitations maladives de styles 
étrangers et désuets ont menacé un temps d'envahir la danse allemande. (...) L'amour du 
rythme a dégénéré en frénésie indomptée”210. La danse d'expression elle-même est réduite au 
rôle de "variété ethnographique et exotique, (...) influencée par l'art asiatique et africain”211. 
Aussi violentes soient ces paroles pour un homme qui a été lui-même profondément marqué 
durant sa jeunesse par les sectes soufistes et les derviches de Bosnie-Herzégovine, elles ne sont 
pas neuves212. Elles ne font que continuer, l’ancien différend qui oppose le chorégraphe à 
l'écrivain Fritz Bôhme, au sujet de la fonction ultime de la danse. Contrairement à l’écrivain, 
Rudolf von Laban estime que la danse appartient définitivement au domaine de l'art et non à 
celui du culte. S'il aspire à lui redonner un rôle central dans la culture, c’est bien en tant qu'art 
majeur, intégré aux institutions théâtrales. Sa critique de la danse d'expression vise 
essentiellement à désarçonner les dernières traces de religiosité qui pourraient subsister dans ce 
genre et empêcher sa professionnalisation. Néanmoins, en appelant la danse à devenir "art 
allemand", Rudolf von Laban aliène son art à une nouvelle dépendance, non plus sacrée, mais 
idéologique.
b. U n "aven ir lum ineux" J
Le chorégraphe confond donc le statut de l'art de la danse et son pouvoir, la notion de 
sacré et celle de mythe. Cette double dérive qu'il opère par la moralisation de la danse et sa 
soumission à la propagande nazie est le prix qu'il fait payer au mouvement moderne pour 
obtenir sa reconnaissance comme tradition. Son double travail de séduction politique et 
artistique, mené entre 1933 et 1934 à l'Opéra de Berlin, lui permet d’accéder à son voeu le plus 
cher : obtenir la reconnaissance officielle de la danse et profiter du nouveau régime pour lui 
aménager un espace culturel d'envergure. En accédant au poste de directeur de la Scène de 
danse allemande dans la Chambre théâtrale du Reich, il peut passer à cette seconde phase. D 
renoue dès lors avec ses projets antérieurs de théâtre dansé indépendant e t de maison 
kilométrique213. Il est persuadé qu’avec le régime hitlérien, ses inventions messianiques des 
années 1920 trouveront leur réalisation. Son autobiographie de 1935 se termine sur cette phrase
2 0 9  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " L a  d a n s e  d a n s  l ' o p é r a " ,  i n  Les Archives Internationales de la Danse, 1 5  j a n v i e r  1 9 3 3 ,  
n °  1 ,  p .  1 0 .
2 1 0  " ( . . . )  D i e  k r a n k h a f t e n  N a c h a h m u n g e n  f r e m d e r  u n d  z e i t f e m e r  S t i l e ,  d i e  e i n e  Z e i t l a n g  d e n  d e u t s c h e n  T a n z  
z u  ü b e r w u c h e r n  d r o h t e n .  ( . . . )  D i e  L i e b e  z u m  R h y t h m u s  e n t a r t e t e  z u  u n g e b ä n d i g t e r  R a s e r e i "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n  
( u n t e r  F ö r d e r u n g  d e r  R e i c h s k u l t u r k a m m e r ) ,  Deutsche Tanzfestspiele 1934, D r e s d e ,  C a r l  R e i s s n e r ,  1 9 3 4 ,  p .  6 .
2 1 1  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " L a  d a n s e  d a n s  l ' o p é r a " ,  i n  Les Archives Internationales de la Danse,  1 5  j a n v i e r  1 9 3 3 ,  
n °  l . p .  1 1 .
2 1 2  " 2 3  A p r i l  1 9 3 2  :  B e r i c h t  v o n  F r i t z  B ö h m e  ü b e r  e i n  G e s p r ä c h  m i t . . . "  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  
" K o r r e s p o n d e n z " ,  R e p .  0 1 9 .  I V .  a .  L .  N r .  1 .
2 1 3  C e t t e  q u e s t i o n  s e r a  t r a i t é e  d a n s  l e s  c h a p i t r e s  2  e t  3  d e  l a  s e c o n d e  p a r t i e .
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: “Est-ce que le combat pour la puissance de la beauté peut jamais s'éteindre ?"214. La 
fascination du chorégraphe pour "l'avenir lumineux" de la danse sous le Troisième Reich 
l'emporte sur la sagesse215.
Reste à élucider la question de l'antisémitisme. On se souvient des propos antérieurs du 
chorégraphe sur la notion de "race blanche"216. S'il n'adhère pas au NSDAP durant toute sa 
période d'activité sous le nazisme, en revanche, ses déclarations et ses actes dans le cadre de 
son travail à la Chambre de théâtre du Reich, font clairement écho à la politique antisémite du 
régime217. Faut-il voir dans cette attitude une forme de démagogie (ce ne serait que l'instrument 
d’une stratégie d'ascension sociale) ou le reflet d'une conviction intime ?
On ignore de quelle façon le chorégraphe réagit à l'introduction de la "loi du 7 avril 1933 
sur le redressement de la fonction publique". Si le nombre de danseuses quittant le corps de 
ballet de l'Opéra national est moins important que celui de l'Opéra municipal (deux d'un côté 
contre douze de l'autre), la vie de l'Opéra national est néanmoins largement bouleversée par le 
départ des musiciens, des chanteurs et des techniciens. Une liste de dénonciation établie dès 
1932 par les membres nazis de l’Opéra évalue à 40 le nombre des solistes et directeurs 
artistiques étrangers, dont 26 personnes d'origine juive218. Dès le mois de février 1933, la 
section "Théâtre et film” du Front de combat de Berlin demande explicitement au ministère des 
Cultes à ce que les contrats des artistes juifs des théâtres de Prusse soient révisés219. A la veille 
de l'application de la loi du 7 avril, une nouvelle liste, plus complète, détermine par catégories 
artistiques le nombre de personnes juives engagées à l'Opéra national et au Schauspielhaus. 
Trente et un artistes d'origine juive sont dénombrés à l'Opéra, dont dix-huit solistes, e t six au 
Schauspielhaus22°.
Ceux qui, à l'époque, désapprouvent la montée des pratiques antisémites dans la vie 
publique manifestent solennellement leur refus, Eugen Friedenbach, président de l'Association 
allemande des choristes et des danseurs, revendique dans l'un de ses derniers articles l'intégrité 
de la culture judéo-allemande comme un fondement de la vie théâtrale en Allemagne221. La
2 1 4  " A b e r  k a n n  d a s  R i n g e n  u m  d i e  M a c h t  d e r  S c h ö n h e i t  j e m a l s  e r l ö s c h e n  ? "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. cit., p .  
2 2 8 .
2 1 5  " D i e  l e u c h t e n d e  Z u k u n f t " ,  i n  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. c i f ,  p .  2 2 0 .
2 1 6  V o i r  l e  c h a p i t r e  1  d e  c e t t e  p a r t i e .  1 1  f a u t  r a p p e l e r  é g a l e m e n t  q u ' i l  a  c o n f i é ,  e n  1 9 1 9 ,  l ' é d u c a t i o n  d ' u n  d e  s e s  
f i l s  à l a  s e c t e  d e s  M a z d a n é e n s ,  r é p u t é e  p o u r  n ' a c c e p t e r  q u e  d e  " p u r s  A r y e n s ”  d a n s  s e s  c e r c l e s  ;  M a r t i n  G r e e n ,  
Mountain o/Truth. The Counterculture Begins, Ascona, 1900-1920, L o n d r e s ,  T u f t s  U n i v e r s i t y  P r e s s  o f  N e w  
E n g l a n d ,  1 9 8 6 ,  p .  2 3 5 .
2 1 7  V o i r  l e s  c h a p i t r e s  1  e t  2  d e  l a  s e c o n d e  p a r t i e .
2 1 8  B A  P o t s d a m ,  R  5 6 1 . ,  R T K ,  n *  6 6 .
2 1 9  B A  P o t s d a m ,  R  5 6 1 . ,  R T K ,  n° 6 6 .
2 2 0  " N a c h w e i s u n g  d e r j e n i g e n  M i t g l i e d e r ,  d i e ,  s o w e i t  f e s t g e s t e l l t  w e r d e n  k o n n t e ,  n i c b t a r i s c b e r  A b s t a m m u n g  
s i n d "  ;  B D C ,  d o s s i e r  H a n s  H i n k e l ,  R K K ,  n °  2 7 0 3 / 0 0 9 5 / 4 0 .
2 2 1  E u g e n  F r i e d e n b a c h ,  " K a n n  e i n  B ü h n e n m i t g l i e d  N S  s e i n  ? " ,  i n  Singchor und Tanz,  1 e r  m a r s  1933, n °  5, 
p .  3 9 .
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position des directeurs de l'Opéra national de Berlin fait elle aussi figure d'exception dans le 
paysage politique. Wilhelm Furtwangler use de son renom international pour protéger les 
membres de son orchestre, notamment le directeur musical Léo Blech222. L'intendant Heinz 
Tietjen s'oppose à l'automne 1932 à la politisation de la vie collective de l'Opéra et, par la suite, 
vient en aide à maintes reprises à ses collaborateurs juifs223.
Dans ce contexte, il y a donc lieu de s'interroger sur l'absence de toute trace de 
protestation de la part du maître de ballet du premier théâtre d'Allemagne. Son silence sur le 
départ de ses proches collègues engagés à gauche, de même que la logique politique de sa 
réflexion artistique durant ses années passées à l'Opéra, laissent présumer que le renvoi des 
danseurs juifs ne l’a pas amené à remettre en cause ses ambitions personnelles au sein de cette 
institution224.
2. L 'ascension  so u te rra in e  des o rgan isations Iabaniennes
Les organisations Iabaniennes se conforment à la voie d'intégration suivie par 
l'Association allemande des choristes et des danseurs dans la Chambre théâtrale du Reich. A cet 
égard, Marie-Luise Lieschke, l’administratrice de Rudolf von Laban, joue entre 1933 et 1935, 
un rôle essentiel225. Le chorégraphe s’occupant des affaires de l'Opéra, elle est la principale 
gestionnaire des écoles Laban, des choeurs en mouvement et de la Société d’écriture de la danse 
{Gesellschaft für Schrifttanz). Sa correspondance régulière avec Fritz Böhme et Kurt Jooss
2 2 2  W i l h e l m  F u r t w a n g l e r  p u b l i e  l e  1 1  a v r i l  1 9 3 3  d a n s  IcVossische Zeitung u n e  l e t t r e  o u v e r t e  à  J o s e p h  
G o e b b e l s ,  d a n s  l a q u e l l e  i l  c r i t i q u e  l e  r e n v o i  d e s  a r t i s t e s  j u i f s  e t  l ' i n t r o d u c t i o n  d e  c r i t è r e s  a n t i s é m i t e s  d a n s  l a  
r é f l e x i o n  s u r  l ' a r t  ;  J o s e p h  W u l f ,  Kunst und Kultur im III. Reich, Die Musik, t o m e  2 ,  G ü s t e r l o h ,  S i g b e r t  M o h n ,  
1 9 6 3 ,  p .  8 0 - 8 3 .
2 2 3  U n  t e x t e  s i g n é  p a r  H e i n z  T i e t j e n  l e  2 5  n o v e m b r e  1 9 3 2  e s t  a f f i c h é  d a n s  l e s  c o u l o i r s  d e  l ' O p é r a .  
L ' i n t e n d a n t  c r i t i q u e  l e s  l i s t e s  d e  d é n o n c i a t i o n  é t a b l i e s  p a r  l e s  f o n c t i o n n a i r e s  n a z i s .  I l  n ' a c c e p t e  d e  d é b a t  p o l i t i q u e  
q u e  d a n s  l e  c a d r e  d e s  é l e c t i o n s  s y n d i c a l e s  ( B  A  P o t s d a m ,  R  5 6 1 . ,  R T K ,  n °  6 6 ) .  I l  s o u t i e n t  f i n a n c i è r e m e n t  j u s q u ' e n  
1 9 4 0  l e  D r .  S e e l i g ,  a n c i e n  r é f é r e n t  d u  m i n i s t è r e  d e s  C u l t e s ,  é m i g r é  à  P a r i s ,  e t  a i d e  L é o  B l e c h  à  p a r t i r  e n  S u è d e  e n  
1 9 4 1 .  H e i n z  T i e t j e n  n ' e s t  c e p e n d a n t  e n  r i e n  u n  o p p o s a n t  a u  r é g i m e .  A u  c o n t r a i r e ,  s " i l  e s t  d é n o n c é  a u  d é b u t  d u  
r é g i m e  p a r  H a n s  H i n k e l ,  l e  c h e f  d u  C o m i t é  p r u s s i e n  d u  t h é â t r e ,  c o m m e  p e r s o n n a g e  p e u  f i a b l e ,  s o n  a t t i t u d e  
o p p o r t u n i s t e  e t  s e s  r e l a t i o n s  l u i  a s s u r e n t  u n e  c a r r i è r e  h o n o r a b l e .  D i r e c t e u r  d u  F e s t i v a l  d e  B a y r e u t h  à  p a r t i r  d e  
1 9 3 3 ,  i l  e s t  p r o t é g é  p a r  l a  f a m i l l e  W a g n e r .  I l  a c c è d e  p a r  l a  s u i t e  a u  s t a t u t  d e  c o n s e i l l e r  d ' É t a t  d e  P r u s s e  e t  f a i t  
p a r t i  d u  S é n a t  c u l t u r e l  d u  R e i c h  ( B D C ,  R K K ,  D o s s i e r  H e i n z  T i e t j e n ,  n °  2 2 0 0 / 0 5 6 6 6 / 1 0 ) .
2 2 4  A  c e  t i t r e ,  l a  c o m p a r a i s o n  a v e c  l e  r e n v o i  d e s  s o l i s t e s  d e  l ' O p é r a  e n  1 9 3 1  e s t  i n t é r e s s a n t e .  L e  g e s t e  d u  
c h o r é g r a p h e  q u e l q u e s  a n n é e s  p l u s  t ô t  n e  m o n t r e - t - i l  p a s  d é j à  q u e  R u d o l f  v o n  L a b a n  n ' a i m e  p a s  à  s ' e m b a r r a s s e r  d e  
c o n s i d é r a t i o n s  h u m a i n e s  l o r s q u ' i l  s ' a g i t  d ' i m p o s e r  s o n  p o u v o i r  a r t i s t i q u e  ?
2 2 5  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a  d o n n é  s o n  n o m  a u  f o n d s  L a b a n  d e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  d e  L e i p z i g .  L o r s q u e  
R u d o l f  v o n  L a b a n  a  q u i t t é  l ' A l l e m a g n e  e n  1 9 3 7 ,  e l l e  a  g a r d é  l ' e n s e m b l e  d e s  d o c u m e n t s  c o n c e r n a n t  l a  v i e  d u  
m o u v e m e n t  l a b a n i e n  d e p u i s  W e i m a r  j u s q u ' a u  m i l i e u  d e s  a n n é e s  1 9 3 0 .  S o n  r ô l e  d e  c o n s e i l l è r e  d e  R u d o l f  v o n  
L a b a n  e t  d ’ o r g a n i s a t r i c e  p o l i t i q u e  d e s  r é s e a u x  l a b a n i e n s  e s t  e n c o r e  p e u  c o n n u .  E l l e  e s t  t o u j o u r s  c o n s i d é r é e  p a r  l e s  
r e s p o n s a b l e s  d e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  d e  L e i p z i g  c o m m e  u n e  s e c r é t a i r e  s a n s  i m p o r t a n c e ,  d é v o u é e  à  l a  c a u s e  d e  l a  
d a n s e  m o d e r n e  e t  s ' o c c u p a n t  d e s  a f f a i r e s  d u  c h o r é g r a p h e  d u r a n t  s e s  h e u r e s  l i b r e s .  S e u l e  V a l é r i e  P r e s t o n - D u n l o p  
é v o q u e  d a n s  u n  a r t i c l e ,  " L a b a n  u n d  d a s  D  r i t  t e  R e i c h " ,  l e s  c r i t i q u e s  f a i t e s  p a r  q u e l q u e s  r e s p o n s a b l e s  d e  l a  
m o u v a n c e  l a b a n i e n n e  s u r  l ' o r i e n t a t i o n  p o l i t i q u e  d u  p e r s o n n a g e  ( i l  s ' a g i t  d e  F r i t z  K l i n g e n b e c k ,  d e  G e r t r u d  S n e l l  e t  
d e  J o h n  H o d g s o n )  ( i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 1 ) .
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entre janvier 1932 et avril 1935 témoigne de l'intensité de ses activités politiques226. Les 
dépenses de voyage "pour le maintien des organisations du groupe" s'élèvent à 1271 RM entre 
février 1933 et juin 1935, tandis que les coûts publicitaires et administratifs atteignent 792 
RM227. L'administratrice ne cache pas son enthousiasme pour les nouvelles autorités. Écrivant 
à Kurt Jooss en septembre 1934, elle présente au chorégraphe en exil une image solidaire et unie 
des danseurs : "Nous nous trouvons au centre d'un beau travail de préparation pour un nouvel 
essor de la danse en Allemagne". Elle confirme cette analyse en mars 1935 : "Nous travaillons 
avec zèle pour la danse et recevons des subventions généreuses des autorités"228. Albrecht 
Knust, directeur du Bureau de notation de la danse de Hambourg (Tanzschreibstube), la 
seconde dans toutes les décisions importantes de cette période229. Les relais politiques qu’ils 
tissent abreuvent, en même temps qu'ils confirment les ambitions de Rudolf von Laban. Leur 
travail d'infiltration est pris en relais par le chorégraphe, lorsqu'il est nommé à la tête de la 
Scène allemande de la danse. A terme, le camp labanien parvient à reconstituer entièrement ses 
anciennes organisations weimaroises dans la Chambre théâtrale du Reich.
a. La Société p o u r  l'éc ritu re  du mouvement
Les premières démarches politiques entreprises par Marie-Luise Lieschke remontent au 
mois d'août 1933. La mouvance labanienne est tout à la fois incertaine de sa destinée dans 
l'Association allemande des choristes et des danseurs et prise de court par la mouvance 
Wigman, déjà insérée dans les réseaux de la "mise au pas". Marie-Luise Lieschke s'adresse 
alors aux groupes de culture corporelle de Rudolf Bode du Front de combat pour la culture 
allemande et envisage d'inscrire la Société pour l’écriture de la danse dans l'Association 
allemande d'éducation corporelle de Gustav Fischer-Klamt230. Elle se rétracte cependant, 
jugeant avec Fischer-Klamt le moment "inopportun", en raison de la concurrence de ce dernier 
avec Rudolf von Laban en matière de notation du mouvement231. En attendant une meilleure 
opportunité, elle travaille durant toute l’année 1933 à maintenir la Société pour l'écriture de la 
danse en état de fonctionnement et à en resserrer la cohésion interne232. L'administratrice peut
2 2 6  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
2 2 7  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " D a s  c h o r i s c h e  I n s t i t u t  L a b a n " .
2 2 8  " W i r  s t e h e n  m i t t e n  i n  s c h ö n s t e r  V o r b e r e i t u n g s a r b e i t  f ü r  e i n e n  n e u e  A u f s c h w u n g  d e s  T a n z e s  i n  
D e u t s c h l a n d " ,  l e t t r e  a d r e s s é e  à  K u r t  J o o s s  l e  2 6  s e p t e m b r e  1 9 3 4  ;  " W i r  a r b e i t e n  t a p f e r  a m  T a n z  u n d  e r f a h r e n  
g r o s s z ü g i g e  F ö r d e r u n g  v o n  S e i t e  d e r  B e h ö r d e n " ,  l e t t r e  a d r e s s é e  à  K u r t  J o o s s  l e  1 5  m a r s  1 9 3 5  ;  T z A  L e i p z i g ,  
f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
2 2 9  D a n s  s e s  l e t t r e s  à  K u r t  J o o s s ,  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a s s o c i e  t o u j o u r s  A l b r e c h t  K n u s t  a u x  d é c i s i o n s  
i m p o r t a n t e s  c o n c e r n a n t  l ' a v e n i r  d e  l ' é c o l e  F o l k w a n g .
2 3 0  " A r a b e s k e n " ,  i n  Der Tanz, a o û t  1 9 3 3 ,  p .  1 6 .
2 3 1  L e t t r e s  a d r e s s é e s  ä  K u r t  J o o s s  l e  2  e t  l e  2 3  a o û t  1 9 3 3  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  
" F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
2 3 2  E l l e  é t a b l i t  n o t a m m e n t  à  l a  f i n  d e  l ' a n n é e  l a  l i s t e  d e s  m e m b r e s  a y a n t  p a y é  l e u r  c o t i s a t i o n  e t  c e l l e  d e s  
m e m b r e s  n e  l ' a y a n t  p a s  f a i t .  C e s  l i s t e s  n e  r e c o u p e n t  c e p e n d a n t  p a s  l e s  d i v i s i o n s  p o l i t i q u e s  d e  la s o c i é t é  
a l l e m a n d e .  L e  f a i t  d ' a d h é r e r  à  c e t t e  a s s o c i a t i o n  e n  1 9 3 3  n ' e s t  p a s  u n  a c t e  p o l i t i q u e ,  m a i s  a r t i s t i q u e  ;  T z A  
L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " M i t g l i e d e r l i s t e  d e r  D e u t s c h e n  G e s e l l s c h a f t  f ü r  S c h r i f t t a n z " ,  R e p .  0 2 8 .  I I .  
e .  N r .  2 .
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assurer ainsi la transition avec la nouvelle rédaction de Der Tanz, après le départ de Joseph 
Lewitan, et conserver la revue comme organe officiel de son association. Les utilisateurs de la 
labanotation (les danseurs de théâtre et surtout les dirigeants de choeurs en mouvement) sont 
intégrés durant l'hiver 1934 à la Chambre théâtrale du Reich233. Mais leur statut de notateur 
n’est pas encore reconnu. C'est à cette reconnaissance que s’attache à son tour Albrecht Knust 
Il traite régulièrement en 1933 et en 1934 dans Der Tanz des questions artistiques et culturelles 
soulevées par la cinétographie Laban. Puis, bénéficiant de l'appui actif de Rudolf von Laban à la 
Scène allemande de la danse, il inaugure à la mi août 1935 une exposition sur la notation du 
mouvement dans le cadre du stage national de Rangdorf234. Fort de ce succès, il demande en 
octobre 1935 l'ouverture d'un second Bureau d'écriture de la danse (Tanzschreibstube) à Berlin 
et son financement par la Chambre théâtrale du Reich. Celui-ci est mis en place entre novembre 
1935 et janvier 1936235. Enfin, la création du Département de la danse en avril 1936 débouche 
sur la reconnaissance du métier de notateur236.
b. Les choeurs dansan ts
«
Le processus est identique pour la danse chorale, mais il s'assortit cette fois-ci d’une 
redéfinition de son ancrage politique et de sa fonction sociale. L'intégration des dirigeants de 
choeurs dansants dans la Chambre théâtrale du Reich en avril 1934 est essentiellement 
administrative et ne rend pas compte des ambitions culturelles du genre. C'est pourquoi les 
animateurs des choeurs dansants tentent de redéfinir l'orientation collectiviste et socialisante de 
leur genre afin de lui aménager un espace dans la nouvelle Allemagne. Marie-Luise Lieschke 
entre en contact en juin 1934 avec l'organisation des loisirs "La force par la joie" {Kraft durch 
Freude) de Ley et avec la nouvelle Ligue du Reich pour l’encouragement du théâtre en plein air 
CReichsbund zur Fôrderung der Freilichtspiele )237. Elle trouve dans cette dernière des appuis 
artistiques. Hans Brandenburg, l'auteur des premiers ouvrages des années 1910 sur la danse 
moderne, y siège aux côtés d’autres écrivains nationaux-socialistes, chargés d'élaborer le 
nouveau genre du théâtre Thing238. Il est resté fidèle, depuis sa rencontre à Ascona avec Rudolf
2 3 3  O t t o L a u b i n g e r ,  " A n o r d n u n g  N r .  2 0  w e g e n  E i n g l i e d e r u n g  d e r  L e h r e r  f ü r  K u n s t t a n z ,  B e w e g u n g s c h ö r e  u n d  
v e r w a n d t e  G e b i e t e  s o w i e  K u n s t t ä n z e r ,  5  J u n i  1 9 3 4 " ,  i n  D r .  K a r l  F r i e d r i c h  S c h r i e b e r ,  op. d i . ,  p .  1 7 4 - 1 7 5 .
2 3 4  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " V o n  d e r  d e u t s c h e n  T a n z b ü h n e " ,  i n  Singchor und Tanz, 1  a o û t  1 9 3 5 ,  n °  7 - 8 ,  p .  
1 0 7 .
2 3 5  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " B e r l i n e r  T a n z s c h r e i b s t u b e " .
2 3 6  R a i n e r  S c h l ö s s e r ,  " B e k a n n t m a c h u n g  b e t r .  R e i c h s f a c h s c h a f t  T a n z  v o m  3 1  M a r z  1 9 3 6 " ,  i n  K . F .  
S c h r i e b e r ,  op, cit. ,  p .  8 7 - 8 8 .
2 3 7  L e t t r e  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  à  K u r t  J o o s s ,  d a t é e  d u  1 1  j u i n  1 9 3 4  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  
L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
L a  L i g u e  e s t  i n t é g r é e  e n  a o û t  1 9 3 3  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  e t  o b t i e n t  l e  s t a t u t  d ' o r g a n i s a t i o n  d e  
c o n t r ô l e  ;  R a i n e r  S t o m m e r ,  Die inszenierte Volkgemeinschaft. Die "Thing-Bewegung” im Dritten Reich, 
M a r b o u r g ,  J o n a s ,  1 9 8 5 ,  p .  2 9 .
2 3 8  ,  R a i n e r  S t o m m e r ,  op. cit., p .  2 4 .
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von Laban, à l'idée que l'alliance scénique de la danse et du théâtre peut déboucher sur un 
nouveau genre d'oeuvre d'art totale239.
Al brecht Knust approfondit à son tour ces premiers contacts par une série de conférences 
et de manifestations. H publie en février 1933 un hommage au défunt Julius Blasche, son ancien 
professeur de danse folklorique, dans lequel il établit des liens d'affinité entre la danse moderne 
amateur et les pratiques folkloriques240. Il tient le 3 mars 1934, à Hambourg, un discours 
devant le Front de combat pour la culture allemande. Il insiste dans sa conclusion sur la 
nécessite de trouver pour la danse chorale un lieu d’épanouissement équivalent à ce qu’est "La 
force par la joie" pour la gymnastique amateur ou la Ligue du Reich pour le théâtre du peuple en 
plein air pour le théâtre Thing241. Enfin, il organise avec Marie-Luise Lieschke en juillet 1934 
un congrès de danse chorale à l'école Folkwang de Essen. Fritz Böhme y insiste à son tour, lors 
de sa conférence de clôture, sur les apports potentiels de la danse chorale aux festivités 
collectives de la nouvelle Allemagne242.
Deux exemples concrets attestent de l'engagement politique des choeurs dansants. Heide 
Woog, la dirigeante du choeur labanien de Mülheim, est la principale initiatrice du 
rapprochement avec le théâtre Thing. Dès le printemps 1933, elle met son groupe amateur au 
service du Front de combat pour la culture allemande243. Ses spectacles de danse sont 
favorablement critiqués dans le Völkischer Beobachter244. A l'automne 1933, elle met en scène 
une première oeuvre chorale sur le thème de la révolution nationale-socialiste, La jeunesse en 
train de décider {Jugend in der Entscheidung)245, écrite par Richard Euringer, l'un des 
principaux animateurs du théâtre Thing246. Elle renouvelle l'expérience au printemps 1934 au 
théâtre de Duisburg avec une autre pièce de Richard Euringer, intitulée Le mythe allemand* qui 
traite de la reconquête de l'unité spirituelle du peuple allemand depuis sa défaite de la première 
guerre mondiale247. En juillet 1935, Al brecht Knust mène à son tour au théâtre de verdure de
2 3 9  I I  t e n t e  à l ' é p o q u e  d e  m o n t e r  a v e c  L a b a n  e t  W i g m a n  s a  p i è c e .  La victoire du sacrifice, Une pièce tragique 
pour la parole et la danse,  p o u r  u n e  p r o d u c t i o n  à C o l o g n e  ;  J o h n  H o d g s o n ,  V a l e r i e  P t e s t o n - D u n l o p ,  Introduction 
à  l’oeuvre de Rudolf Laban,  A r l e s ,  A c t e s  S u d ,  1 9 9 1  ( N o r t h c o t e  H o u s e  P u b l i s h e r s ,  1 9 9 0 ) ,  p .  1 3 0 .
2 4 0  A l b r e c h t  K n u s t ,  " V o l k s t a n z  u n d  L a i e n t a n z " ,  i n  Der Tanz.  f é v r i e r  1 9 3 3 ,  n ®  2 ,  p .  2 - 4 .
2 4 1  A k a d e m i e  d e r  K ü n s t e .  B e r l i n ,  C o l l e c t i o n  I l s e  L o e s c h ,  " D i e  E n t w i c k l u n g  d e r  c h o r i s c h e  I d e e  i n  H a m b u r g " .
2 4 2  " T a g u n g  f ü r  c h o r i s c h e n  T a n z " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 6  a o û t  1 9 3 4 ,  n °  8 ,  p .  1 2 - 1 3 .
2 4 3  C o u r r i e r  d u  g r o u p e  r é g i o n a l  d e  D u i s b o u r g  d u  F r o n t  d e  c o m b a t  a d r e s s é  l e  5  o c t o b r e  1 9 3 3  a u  d r a m a t u r g e  
R a i n e r  S c h l ö s s e r  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 3 7 .
2 4 4  Völkischer Beobachter, 5  m a i  1 9 3 3 .
2 4 5  C o u r r i e r  d u  g r o u p e  l o c a l  d u  F r o n t  d e  c o m b a t  d e  D u i s b o u r g  a d r e s s é  l e  5  o c t o b r e  1 9 3 3  a u  d r a m a t u r g e  
R a i n e r  S c h l ö s s e r  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 3 7 .
2 4 6  R i c h a r d  E u r i n g e r  o b t i e n t  l e  P r e m i e r  p r i x  n a ü o n a l  d u  T r o i s i è m e  R e i c h  p o u r  s a  p i è c e ,  l a  Passion 
allemande {Deutsche Passion. Thingspiel in drei Akten)  é c r i t e  e n  1 9 3 3  ;  C h r i s t i a n  Z e n t n e r ,  F r i e d e m a n n  
B e d ü r f t i g ,  Das grosse Lexikon des Dritten Reiches, S ü d w e s t  V e r l a g ,  1 9 8 5 ,  p .  1 6 4 .
2 4 7  C o u r r i e r  d e  H e i d e  W o o g  a d r e s s é  a u  c o n s e i l l e r  d ' É t a t  H a n s  H i n k e l ,  l e  3  a v r i l  1 9 3 4  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  
H e i d e  W o o g ,  n ®  2 2 0 0 / 0 6 1 3 / 0 8 .  C o u r r i e r  d e  H e i d e  W o o g  a d r e s s é  a u  d r a m a t u r g e  R a i n e r  S c h l ö s s e r ,  l e  7  m a i  1 9 3 4  
;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  1 6 6 .
/ i
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Zoppot une expérience proche du théâtre ThingU i. Il met en scène avec quatre-vingt-dix 
amateurs l’opéra de Richard Wagner, Rienzi. La chorégraphie, élaborée par Rudolf von Laban, 
est entièrement montée à partir des partitions d'Albrecht Knust248 49.
Une fois encore, l'entrée de Rudolf von Laban à la Chambre théâtrale du Reich permet 
de concrétiser les attentes de reconnaissance culturelle des choeurs dansants. La création de la 
Ligue nationale pour la danse communautaire (Reichsbund fur Gemeinschafttanz) est projetée 
durant l'été 1935, lors du second congrès de danse chorale de Rangsdorf250. Elle est officialisée 
en avril 1936 et intégrée à la Chambre théâtrale du Reich comme membre corporatif 
indépendant. Marie-Luise Lieschke en est la présidente251.
c. L 'école Folkw ang d 'E ssen
L’école Folkwang semble avoir les mêmes ambitions. Mais elle pose au camp labanien 
un problème difficile à résoudre. Les tractations qui entourent son avenir en 1934 dévoilent de 
violentes querelles d'héritage. En dépit de l'insistance de Marie-Luise Lieschke, Kurt Jooss 
refuse en août 1933 de rejoindre l'Association allemande d'éducation corporelle de Gustav Jo 
Fischer-Klamt252. Son départ d'Allemagne à la mi-septembre 1933, suivi durant l’été 1934 de 
celui de Sigurd Leeder et d'une partie des élèves et des pédagogues, est violemment critiqué en 
Allemagne. On renie le personnage, mais on veut garder son héritage artistique et pédagogique : 
"Jooss a retourné sa veste. Tandis qu’il pose les bases de sa nouvelle école de danse en 
Angleterre, l'évolution récente se présente pour nous comme un difficile combat. Kurt Jooss a 
scellé de façon si peu glorieuse et si peu porteuse d'avenir la responsabilité de son travail (...). 
Nous n'avons plus de scène de danse allemande au sens originel du mot. Nous l'avons perdue 
matériellement et idéellement avec la troupe Folkwang de Kurt Jooss. Mais l'école fondée par 
Jooss en ses meilleurs jours existe encore. L'école Folkwang d'Essen, ancienne d'à peine sept 
ans, est devenue une tradition. Pour que cette grande évolution révolutionnaire ne soit pas 
vaine, il faut poursuivre le travail sur place. Nous n'avons pas besoin pour cela de Kurt Jooss et 
de ses assistants. Car dans cette méthode d'enseignement, ce qui compte, ce n'est pas l’homme
2 4 8  U n e  e x p é r i e n c e  a n a l o g u e  a  d é j à  e u t  l i e u  d a n s  c e  m ê m e  t h é â t r e  à  l a  f i n  d e  l ' é t é  1 9 3 3 .  L ' i n t e n d a n t  H e r m a n n  
M e r z  a  m i s  e n  s c è n e  a v e c  d e s  a m a t e u r s  l ’ o p é r a  Tannhäuser d e  R i c h a r d  W a g n e r  ;  " D a s  T a n n h ä u s e r ' - B a c c h a n a l  a u f  
d e r  F r e i l i c h t b ü h n e " ,  i n  Der Tanz,  s e p t e m b r e  1 9 3 3 ,  n °  9 ,  p .  1 7 - 1 8 .
2 4 9  " D e r  c h o r i s c h e  T a n z  i n  W a g n e r s  R i e n z i " ,  i n  Der Danziger Vorposten, 9  j u i l l e t  1 9 3 5 .
2 5 0  L e  c o l l o q u e  a  l i e u  e n t r e  l e  1 2  e t  l e  1 8  a o û t  1 9 3 5  d a n s  l e  c a d r e  d u  s t a g e  n a t i o n a l  d e  d a n s e  o r g a n i s é  p a r  
R u d o l f  v o n  L a b a n  à  l a  S c è n e  a l l e m a n d e  d e  l a  d a n s e .  S e s  o r g a n i s a t e u r s ,  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  e t  A l b r e c b t  K n u s t ,  
i n s i s t e n t  s u r  l a  p r é s e n c e  o b l i g a t o i r e  d e  l ' e n s e m b l e  d e s  a n i m a t e u r s  d e  c h o e u r s  l a b a n i e n s .  1 1  s ' a g i t  p o u r  e u x  d ' u n  
" t r a v a i l  p i o n n i e r "  ;  M a r i e - L u i s e  L i e s c k e ,  " V o n  d e r  D e u t s c h e n  T a n z b ü h n e " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 e r  a o û t  1 9 3 5 ,  
n °  7 / 8 ,  p .  1 0 7 - 1 0 8 .
2 5 1  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " D e r  R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f t s t a n z  i m  O l y m p i a j a h r  1 9 3 6 " ,  i n  Deutsche 
Tanzeiischrift, a v r i l  1 9 3 6 ,  n °  1  ;  " R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f t t a n z " ,  i n  Die Bühne, 1 5  n o v e m b r e  1 9 3 5 ,  n °  2 ,  p .  
5 8 .
2 5 2  L e t t r e s  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  à  K u r t  J o o s s  d a t é e s  d e s  2  e t  2 3  a o û t  1 9 3 3  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e -  
L u i s e  L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
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individuel, mais l'oeuvre"253. L’école Folkwang était effectivement un modèle du genre» 
première école de danse privée entièrement subventionnée par une municipalité» et lieu artistique 
interdisciplinaire dont le programme pédagogique se rapprochait fort des projets d'académie de 
danse des congrès de la danse. Elle se trouve sans successeur. Non sans jalouser les nouveaux 
projets de Kurt Jooss en Angleterre» la presse régionale estime que seuls Mary Wigman et 
Rudolf von Laban sont capables de reprendre le flambeau à Essen. L'un et l'autre incarnent 
deux aspects complémentaires de la danse en Allemagne : "Un art personnel d'un côté et la 
connaissance exacte d’une méthode d’enseignement de l'autre"254. Ces voeux ne se réalisent 
pas» mais l’école Folkwang reste dans le camp labanien255.
L'école» qui avait retrouvé un statut privé en 1932, passe de nouveau en 1934 sous 
l'autorité de la municipalité d'Essen. Le maire» le Dr. Reismann-Grone, celui-là même qui avait 
incité Kurt Jooss à se séparer de ses collègues juifs, tout en encourageant ses projets artistiques, 
nomme Albrecht Knust à la tête de la nouvelle École spécialisée de danse de Folkwang 
(Fachschule für Tanz). Il signe un contrat à durée déterminée qui s'étend d'avril 1934 à mars
1935. Trude Pohl, qui participa avec la troupe Jooss au concours des Archives Internationales 
de Paris en 1932, lui succède par la suite. Fritz Böhme et Rudolf von Laban y ont un statut de 
jury d'examen. Cette continuité est en grande partie due à l'ancien directeur et cofondateur de 
Folkwang, le musicien Rudolf Schulz-Domburg. Celui-ci renie énergiquement en 1933 son 
ancienne appartenance au courant de la musique moderne atonale et adopte une attitude favorable 
au régime hitlérien. Ce virement lui permet d'entretenir de bonnes relations avec le nouveau 
maire d’Essen256.
Cette officialisation de l'école par la municipalité nazie représente pour le camp labanien 
le premier pas vers une reconnaissance plus générale. Rudolf von Laban espère à terme pouvoir 
transférer l'école Folkwang à Berlin et en faire de nouveau son école centrale, avant de la
2 5 3  " J o o s s  i s t  u m g e f a l l e n .  H e u t e ,  w ä h r e n d  e r  e i n e  n e u e  S c h u l e  i n  E n g l a n d  a u f b a u t ,  m u s s  u n s  d i e  g a n z e  l e t z t e  
E n t w i c k l u n g  w i e  e i n  k r a m p f a f t e s  A u f l e u c h t e n  V o r k o m m e n .  K u r t  J o o s s  h a t  d i e  A u f g a b e  s e i n e r  A r b e i t  s o  w e n i g  
r u h m v o l l  u n d  z u k u n f t v e r h e i s s e n d  b e s i e g e l t  ( . . . ) .  E i n e  d e u t s c h e  T a n z b ü h n e  i m  u r s p r ü n g l i c h e n  S i n n e  d e s  
d e u t s c h e n  T a n z e s  h a b e n  w i r  n i c h t  m e h r  ( . . . ) .  W i r  h a b e n  s i e  i n  K u r t  J o o s s  F o l k w a n g - T a n z b ü h n e  v e r l o r e n ,  
m a t e r i e l l  u n d  i d e e l l  v e r l o r e n .  A b e r  n o c h  b e s i e h t  d i e  S c h u l e ,  d i e  J o o s s  i n  s e i n e n  b e s s e r e n  T a g e n  a u f g e b a u t  b a t  ;  
d i e  E s s e n e r  F o l k w a n g s c h u l e  i s t ,  k a u m  i n  i h r  s i e b t e s  L e b e n s j a h r  g e t r e t e n ,  T r ä g e r i n  e i n e r  T r a d i t i o n  g e w o r d e n .  
W e n n  d i e  g a n z e ,  g r o s s e  u n d  r e v o l u t i o n i e r e n d e  E n t w i c k l u n g  n i c h t  u m s o n s t  g e w e s e n  s e i n  s o l l ,  d a n n  m u s s  h i e r ,  
v o m  P l a t z  K u r t  J o o s s 1 a u s ,  d i e  A r b e i t  w e i t e r g e f ü h r t  w e r d e n .  D a z u  b r a u c h t  m a n  K u r t  J o o s s  n i c h t  u n d  n i c h t  s e i n e  
L e h r k r ä f t e .  D e n n  h i e r ,  i n  d i e s e r  T a n z s c h u l u n g  g i l t  d a s  ( . . . ) ,  d a s s  n i c h t  d e r  e i n z e l n e  M a n n  g ä l t e ,  s o n d e r n  d a s  
W e r k "  ;  A l f r e d  B r a s c h ,  " A u f r i s s  e i n e r  D e u t s c h e n  T a n z a k a d e m i e .  E i n  V o r s c h l a g  z u r  Z u s a m m e n f a s s u n g  u n d  
E r h a l t u n g  d e s  D e u t s c h e n  T a n z e s " ,  i n  Rheinisch- Westfalische Zeitung,  1 4  f é v r i e r  1 9 3 4  ;  " M a r y  W i g m a n  u n d  d e r  
D e u t s c h e  T a n z ,  G e g e n w a r t  u n d  Z u k u n f t " ,  i n  Der Essener Abend, Essener Stadtanzeiger,  1 1  f é v r i e r  1 9 3 4 .
2 5 4  A l f r e d  B r a s c h ,  " A u f r i s s  e i n e r  D e u t s c h e n  T a n z a k a d e m i e .  E i n  V o r s c h l a g  z u r  Z u s a m m e n f a s s u n g  u n d  
E r h a l t u n g  d e s  D e u t s c h e n  T a n z e s " ,  i n  Rheinisch-Westfalische Zeitung, 1 4  f é v r i e r  1 9 3 4 .
2 5 5  M a r y  W i g m a n  a u r a i t  r e f u s é  l a  p r o p o s i t i o n  q u e  l u i  a v a i t  f a i t e  l e  m a i r e  d e  E s s e n  e n  m a r s  1 9 3 4 .  E l l e  e s t  à  
l ' é p o q u e  d ' a b o r d  p r é o c c u p é e  p a r  l ' a v e n i r  d e  s e s  p r o p r e s  é c o l e s  ;  H e d w i g  M u l l e r ,  op. c i t p .  2 2 6 .
2 5 6  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  S c h u l z - D o m b u r g  a u  c o m m i s s a i r e  d u  R e i c h  d u  m i n i s t è r e  d e  l ’ É d u c a t i o n ,  d a t é  d u  6  
a v r i l  1 9 3 3  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  R u d o l f  S c h u l z - D o m b u r g ,  n °  2 2 3 6 / 0 1 0 0 / 0 6 .
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transformer en académie nationale. L'école Laban de Berlin et l'école Folkwang sont placées 
sous le protectorat de la Chambre théâtrale du Reich respectivement en mai et en novembre 1934 
et Marie-Luise Lieschke est nommée à la tête du groupe "Zentralstelle Laban" de l'Association 
allemande des choristes et des danseurs257. En décembre, le studio de danse de l'école 
Folkwang est réouvert sous l'impulsion de Jens Keith et Rudolf von Laban. H est financé par la 
Chambre théâtrale du Reich. Toutefois, d'autres horizons plus attirants s'offrent à Rudolf von 
Laban au printemps 1935. L'existence de la Scène allemande de la danse est désonnais garantie 
par la Chambre de théâtre et le ministère des Finances258. Les projets se multipliant à Berlin 
(studio de danse pour les danseurs au chômage, stage national de Rangsdorf, second festival de 
danse, programmes chorégraphiques des Olympiades...), l'idée d'un déménagement de l'école 
Folkwang vers la capitale s'évanouit.
Kurt Jooss est vraisemblablement peu informé de ces tractations. Les lettres de Marie- 
Luise Lieschke sont volontairement allusives. En mars 1934, elle reste silencieuse sur la reprise 
de l'école sous l'égide de la municipalité nationale-socialiste. Elle se contente confier au 
chorégraphe son incertitude sur l'avenir de Folkwang. Elle attend septembre 1934 pour lui 
annoncer qu'Albrecht Knust a dû se "soumettre" aux décisions de la municipalité et lui assurer 
qu'il respecterait rigoureusement l’organisation pédagogique antérieure. Elle attend également 
trois mois avant de tenir Kurt Jooss informé de l'intégration de l'école dans la Chambre théâtrale 
du Reich. Enfin, elle reste très vague sur les raisons de l'abandon du projet d’école centrale, ne 
précisant pas la nature des perspectives qui s'ouvrent à Rudolf von Laban à la Scène allemande 
de la danse259.
D. F r itz  Böhme et le mouvement folklorique
Aucune étude n'a été menée jusqu'à ce jour sur le personnage de Fritz Bôhme et sur sa 
pensée. Décédé en 1952 trois ans après sa dénazification260, il a laissé à la postérité l'image
2 5 7  " B e k a n n t m a c h u n g  d e s  D e u t s c h e n  C h o r s ü n g e r v e i b a n d  u n d  T ä n z e r b u n d  E .  V . " ,  i n  Singchor und Tarn, 1 6  
j u i n  1 9 3 4 ,  n ®  6 .
2 5 8  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  a d r e s s é  à  u n e  a m i e ,  l e  2 2  j a n v i e r  1 9 3 5  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  
L i e s c h k e ,  " A r b e i t s b e s c h a f f u n g s t e l l e " .
2 5 9  L ' e n s e m b l e  d e  c e s  i n f o r m a t i o n s  s e  t r o u v e  d a n s  l e  c o u r r i e r  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a d r e s s é  à  K u r t  J o o s s  
p o u r  l a  p é r i o d e  d e  m a r s  1 9 3 4  à  a v r i l  1 9 3 5  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  
1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .  N ' a y a n t  n i  c o n f r o n t é  c e s  s o u r c e s  a u x  a r c h i v e s  m u n i c i p a l e s  d e  l ' é c o l e  F o l k w a n g ,  n i  é t é  e n  c o n t a c t  
a v e c  l a  f i l l e  d e  K u r t  J o o s s ,  A n n a  M a r k a r d ,  n o u s  n e  f o r m u l o n s  i c i  q u e  d e s  h y p o t h è s e s .
2 6 0  L e  p r o c è s  d e  F r i t z  B ö h m e  d u r e  u n  p e u  p l u s  d e  t r o i s  a n n é e s ,  d e  f é v r i e r  1 9 4 6  à  j u i n  1 9 4 9 .  L ' é c r i v a i n  e s t  
a l o r s  r é h a b i l i t é  e t  r e t r o u v e  s o n  d r o i t  d e  p u b l i e r .  O n  i g n o r e  l e  c o n t e n u  d e  c e  p r o c è s ,  l e s  a c t e s  n e  p o u v a n t  ê t r e  
c o n s u l t é s  q u ' a v e c  l ' a c c o r d  d e  l a  f a m i l l e  B ö h m e .
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d'un écrivain inspiré par la danse et dévoué à la cause de l'art261. Ce portrait légendaire, 
largement entretenu par ses contemporains fait peu de place au rôle idéologique joué par 
l’écrivain dans le milieu de la danse de l’entre-deux-guerres262. L'ouverture à la fin des années 
1980, de deux fonds d'archives aux Archives de la danse de Leipzig et de Cologne n'a pas suffi 
à démystifier le personnage. La veuve de l'écrivain, Élisabeth Böhme, qui est à l'origine de ce 
legs, a imposé de strictes conditions d'accès à ces fonds. Certains documents confidentiels263 
ne sont accessibles aux chercheurs qu'à la condition que ceux-ci s'engagent à mener "une 
recherche détaillée" sur son oeuvre. Élisabeth Böhme entend par ce biais protéger son époux de 
"travaux superficiels" qui pourraient présenter une "interprétation négative et partiale" de sa 
pensée264. Les archivistes de la danse responsables de la conservation de ces documents sont 
tentés de perpétuer cette image complaisante du personnage265. En dépit d'un accès restreint à 
ces documents, il a été possible de s'en inspirer afin de jeter une lumière inédite sur l'idéologie 
esthétique du personnage266.
1. La danse folklorique au service de la révolution nationale-socialiste
Les réflexions de Fritz Bohme sur la danse artistique n'expliquent que partiellement son 
adhésion au national-socialisme. L’engagement politique de l’écrivain ne peut se comprendre en 
réalité en dehors de son rapport à la danse folklorique. Ce domaine méconnu de ses centres 
d'intérêt domine ses activités durant les années 1932-1934. L'écrivain donne à partir de 1932 un 
profil plus engagé à l'Association des cercles de danse allemands (Verband Deutscher 
Tanzkreise), dont il est le président depuis 1930267. En février 1932, il clôt la fête des cercles de 
danse berlinois par un "Appel à un rassemblement pour la reconnaissance de la danse allemande
2 6 1  E n  t é m o i g n e n t  l e s  c h r o n i q u e s  n é c r o l o g i q u e s  d u  p e r s o n n a g e ,  c o n s e r v é e s  d a n s  l e s  a r c h i v e s  p e r s o n n e l l e s  
d É l i s a b e i h  B ö h m e .
2 6 2  L a  c o r r e s p o n d a n c e  r e ç u e  p a r  F r i t z  B ö h m e  d a n s  l e  c a d r e  d e  s a  d é n a z i f i c a t i o n  e s t  é d i f i a n t e .  L a  p l u p a r t  d e  s e s  
p r o c h e s  c o l l è g u e s  o u  a m i s  q u i  o n t  v é c u  s o u s  l e  n a z i s m e  p r é s e n t e n t  l ' é c r i v a i n  c o m m e  u n  i d é a l i s t e  e t  r e f u s e n t  
l ' i d é e  q u e  s a  p e n s é e  a i t  p u  n o u r r i r  l ’ i d é o l o g i e  n a t i o n a l e - s o c i a l i s t e  ( o n  t r o u v e ,  e n t r e  a u t r e s ,  d e s  l e t t r e s  d u  g y m n a s t e  
C a r i  D i e m ,  d e  l ’ é d i t e u r  W i l l y  B a c k h a u s ,  d e  l ' a r c h i v i s t e  H a n s  B e l l é e ,  d e s  P r o f e s s e u r s  B e h m  e t  S p r a n g e r ,  e t  d e s  
d a n s e u r s  F r i d a  H o l s t ,  G u s t a v  B l a n k  e t  V e r a  M a h l k e )  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  
" E n t n a z i f i e z i e n i n g s u n t e r l a g e n " .
2 6 3 1 1  s ' a g i t  p r i n c i p a l e m e n t  d e  d e u x  l e t t r e s  e n v o y é e s  p a r  F r i t z  B ö h m e  a u  B u r e a u  d e  l a  p r e s s e  d u  N S D A P  d e  
B e r l i n ,  l e  1 7  a o û t  1 9 3 3 ,  e t  à  J o s e p h  G o e b b e l s ,  l e  8  n o v e m b r e  1 9 3 3 .
2 6 4  F r a n k - M a n u e l  P e t e r ,  l e  d i r e c t e u r  d u  T z A  d e  C o l o g n e  p r é s e n t e  e n  c e s  t e r m e s  l a  v o l o n t é  d ' É l i s a b e t h  B ö h m e  
d a n s  u n e  l e t t r e  q u ' i l  n o u s  a  a d r e s s é e  l e  1 7  m a i  1 9 9 4  p o u r  n o u s  s i g n i f i e r  s o n  r e f u s  d e  n o u s  o u v r i r  l ' a c c è s  à  u n e  
p a r t i e  d u  f o n d s  B ö h m e .
2 6 5  L a  p é r i o d e  d u  n a z i s m e  e s t  e s q u i v é e  a u s s i  b i e n  d a n s  l a  p r é s e n t a t i o n  b i o g r a p h i q u e  d e  F r i t z  B ö h m e  p u b l i é e  
d a n s  l a  r e v u e  Tanzdrama,  q u e  d a n s  l e  c u r r i c u l u m  v i t æ  é t a b l i t  p a r  l e  T z A  d e  C o l o g n e .
2 6 6  L e s  a r c h i v e s  c o n s e r v é e s  à  L e i p z i g  s o n t  l e s  p l u s  r i c h e s .  E l l e s  c o m p r e n n e n t  l a  c o r r e s p o n d a n c e  
p r o f e s s i o n n e l l e  d e  F r i t z  B ö h m e ,  d e  n o m b r e u x  a r t i c l e s  e t  c o n f é r e n c e s ,  a i n s i  q u e  d e s  d o c u m e n t s  c o n c e r n a n t  s e s  
a c t i v i t é s  d a n s  l e s  a s s o c i a t i o n s  d e  l a  d a n s e  e t  d a n s  l ' o r g a n i s a t i o n  d e  m a n i f e s t a t i o n s  c u l t u r e l l e s .
2 6 7  L ' a s s o c i a t i o n ,  q u i  r é u n i t  d e  n o m b r e u x  c e r c l e s  f o l k l o r i q u e s  r é g i o n a u x ,  a  é t é  f o n d é e  e n  1 9 2 7  à  O s n a b r ü c k  
( F r i t z  B ö h m e ,  " E n t w i c k l u n g  u n d  A u f g a b e  d e r  d e u t s c h e n  V o l k s t a n z b e s t r e b u n g e n " ,  i n  Die Musik,  a o û t  1 9 3 3 ,  p .  
8 2 6 ) .  L a  c o r r e s p o n d a n c e  d e  l ' a s s o c i a t i o n  e s t  d e n s e  s u r t o u t  d a n s  l e s  a n n é e s  1 9 3 2 - 3 3  ( T z A  L e i p z i g ,  F o n d  F r i t z -  
B ö h m e ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  V o l k s t u m  u n d  H e i m a t ” .  n °  I I I . c ) .
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comme facteur culturel déterminant"268. Peu après, en juillet 1932, il donne une conférence 
devant six cents danseurs folkloriques lors de l’exposition berlinoise "Soleil, air et maison pour 
tous". Ses déclarations, reprises dans la presse, se réfèrent aux théories völkisch, appliquées 
par Paul Schultze-Naumburg à l’architecture269 : "Il n’y a pas d’internationalisme dans la danse 
folklorique. Le danseur folklorique allemand ne devrait pas envier les formes étrangères, mais 
façonner ses danses en tant qu'individu allemand, appartenant à un paysage allemand et à des 
traditions allemandes’’270. Puis, à la fin du mois d’avril 1933, après de multiples réunions 
organisées à son domicile avec le comité directeur de l'association, il rédige la notice suivante à 
l’intention de ses collègues : "De grandes responsabilités attendent tous ceux qui, de par leurs 
fonctions ou leurs capacités, sont appelés à porter la danse au sein du peuple (...). Il importe 
d'aiguiser le regard dans le discernement de ce qui est étranger ou spécifique à notre héritage de 
danse et d’éveiller chez tout un chacun une conscience critique afin de pouvoir à l'avenir séparer 
le bon du mauvais (...)"27 ^  L'adhésion de l'Association des cercles de danse allemands le 1er 
mai 1933 au Front de combat pour la culture allemande, et celle de ses dirigeants au NSDAP, 
aura donc été précédée par un engagement en faveur des thèses de purification culturelle du 
national-socialisme272. Durant l'été, Fritz Böhme entre en contact avec le ministre de l'Intérieur, 
W ilhelm Frick, et le chef des Jeunesses hitlériennes, Baldur von Schirach, dans le but de 
participer aux premières fêtes de la jeunesse du régime273. Sa nomination en septembre 1933 
dans la nouvelle Ligue du Reich pour le folklore et la patrie (Reichsbund fôr Volkstum und 
Heimat), créée au sein de l’organisation des loisirs "La force par la joie", est l'aboutissement 
logique de ses engagements précédents 274. H est chargé de diriger le Bureau spécialisé pour le 
développement de la danse folklorique (Fachamt für Volkstanz)215.
2 6 8  F r i t z  B ö h m e ,  " D e r  V o l k s t a n z r i n g  B e r l i n " ,  i n  Deutsche Allgetneine Zeitung, f é v r i e r  1 9 3 2 .
2 6 9  P r é o c c u p é  p a r  l e  p h é n o m è n e  d ' u r b a n i s a t i o n  e n  A l l e m a g n e ,  P a u l  S c h u l t z e - N a u m b u r g  s ’ a t t a c h e  d a n s  l e s  
a n n é e s  1 9 1 0  à  p r é s e r v e r  l a  c u l t u r e  v i l l a g e o i s e  ( Dörfer und Kolonien,  M ü n c h e n ,  C a l l w e g ,  1 9 0 3 ) .  P a r  l a  s u i t e ,  s e s  
c e n t r e s  d ' i n t é r ê t  s o n t  e x c l u s i v e m e n t  o r i e n t é s  v e r s  l a  d é f e n s e  d e  l ' a r t  d e  v i v r e  e t  d e  l ' a r t  n o r d i q u e s  (Kunst und 
Rasse, M ü n c h e n ,  L e h m a n ,  1 9 2 8 ) .  C o n s e i l l e r  a r t i s t i q u e  d u  m i n i s t r e  F r i c k  d a n s  l e  p r e m i e r  g o u v e r n e m e n t  n a z i  d e  
T h u r i n g e ,  i l  e s t  l e  p r i n c i p a l  r e s p o n s a b l e  d e  l a  c e n s u r e  d e s  p e i n t u r e s  m o d e r n e s  d u  m u s é e  d e  W e i m a r  ( i n  H i l d e g a r d  
B r e n n e r ,  La politique artistique du national-socialisme,  P a r i s ,  M a s p e r o ,  1 9 8 0 ,  p .  5 7 ) .
2 7 0  " E s  g ä b e  k e i n e  I n t e m a t i o n a l i t ä t  i m  V o l k s t a n z  ;  d e r  d e u t s c h e  V o l k s t ä n z e r  s o l l e  n i c h t  n a c h  f r e m d e n  
F o r m e n  s c h i e l e n ,  s o n d e r n  a l s  M e n s c h  d e u t s c h e r  L a n d s c h a f t  u n d  d e u t s c h e r  S i t t e  s e i n e n  g e s e l l i g e n  T a n z  f o r m e n "  ;  
i n  " 6 0 0  T ä n z e r  w e r b e n  f ü r  d e u t s c h e s  V o l k s g u t " ,  i n  Deutsche Allgemeine Zeitung, j u i l l e t  1 9 3 2 .
2 7 1  " G r o s s e  A u f g a b e n  e r w a r t e n  j e t z t  a l l e ,  d i e  k r a f t  i h r e s  A m t e s  o d e r  i h r e r  B e f ä h i g u n g  d a z u  b e r u f e n  s i n d ,  d e n  
T a n z  i n s  V o l k  z u  t r a g e n  ( . . . ) .  E s  g i l t ,  d e n  B l i c k  z u  s c h ä r f e n  f ü r  d i e  U n t e r s c h e i d u n g  v o n  a r t f r e m d e m  u n d  
v o l k s g e b u n d e n e m  T a n z g u t  u n d  i n  d e n  M e n s c h e n  k r i t i s c h e s  B e w u s s t s e i n  z u  w e c k e n ,  u m  i n  d e r  k o m m e n d e n  Z e i t  
m i t  s i c h e r e m  U r t e i l  d a s  G u t e  v o m  S c h l e c h t e n  t r e n n e n  ( . . . )  z u  k ö n n e n "  ;  i n  " S c h u l e  f ü r  d e u t s c h e n  T a n z  i m  
V e r b a n d  D e u t s c h e r  T a n z k r e i s e  e .  V . "  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z - B ö h m e ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  V o l k s t u m  u n d  
H e i m a t " .
2 7 2  C i n q  d e s  n e u f  m e m b r e s  d u  c o m i t é ,  T h i l o  C o r n e l i u s ,  F r i t z  B ö h m e ,  A r t h u r  N o w y ,  l e  D r .  T h i e l e  e t  W i l l y  
T n i m p l e r  e n t r e n t  a u  N S D A P  p e u  a v a n t  l ' i n t é g r a t i o n  d e  l ' a s s o c i a t i o n  a u  F r o n t  d e  c o m b a t  L e s  c o n d i t i o n s  d ’ e n t r é e  
d a n s  c e  d e r n i e r  p r é v o i e n t  q u e  5 1 %  d e s  m e m b r e s  d u  c o m i t é  d i r e c t e u r  d o i v e n t  d é j à  ê t r e  m e m b r e s  d ' u n e  o r g a n i s a t i o n  
n a z i e  ;  r é u n i o n  d u  c o m i t é  d u  2 2  a v r i l  1 9 3 3  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z - B ö h m e ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  V o l k s t u m  u n d  
H e i m a t " .
2 7 3  L e t t r e  d e  F r i t z  B ö h m e  a d r e s s é e  l e  1 2  j u i n  1 9 3 3  " À  t o u s  l e s  d i r i g e a n t s  d e  l ' A s s o c i a t i o n  d e s  c e r c l e s  d e  
d a n s e  a l l e m a n d s "  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z - B ö h m e ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  V o l k s t u m  u n d  H e i m a t " .
2 7 4  L e  t a b l e a u  d r e s s é  p a r  É l i s a b e t h  B ö h m e  d e  l ' e n g a g e m e n t  p o l i t i q u e  d e  s o n  m a r i  a u  p r i n t e m p s  1 9 3 3  e s t  
s i n g u l i è r e m e n t  d i f f é r e n t .  D e s  r e s p o n s a b l e s  n a z i s  s e  s e r a i e n t  r e n d u s  a u  d o m i c i l e  d e  l ' é c r i v a i n  p o u r  l u i  d e m a n d e r  d e
'mtmmaaaamnmm HUHiuuuuiimnBBJ
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L'un des premiers gestes officiels de l’écrivain, quelques jours après sa nomination, est 
la publication d’un article favorable aux thèses de Rudolf Bode275 76. Passant outre ses anciens 
différends avec le milieu de la gymnastique277, il rend hommage au texte du personnage dont il 
estime qu'il représente le premier pas officiel jamais fait par un parti politique en faveur de la 
culture corporelle. Son commentaire renforce l'orientation idéologique et raciale donnée par 
Rudolf Bode à l'éducation corporelle. Il insiste, comme il l'a déjà fait dans maints articles, sur la 
nécessité de purger à la fois les danses de sociétés et leur "mélange chaotique de lignes", et le 
ballet, devenu "objet d'art mort", afin de restaurer la "noble culture allemande de la danse". R 
apprécie dans cette perspective la proposition de Rudolf Bode de créer une École supérieure 
pour le mouvement corporel. Il y voit le moyen de résoudre "la question du lien ancestral qui 
unit la race, le peuple et le mouvement". Le mouvement, une fois rétabli dans ses formes 
originelles, pourra ainsi redevenir "source de force et de construction de la race nordique". 
L'écrivain se place donc du côté le plus réactionnaire des défenseurs de la culture corporelle. De 
par sa nature idéologique, son engagement est plus radical encore que celui, plus stratégique, 
des cercles de Rudolf von Laban et de Mary Wigman.
Par la suite, les activités de Fritz Bohme traduisent parfaitement les principes énoncés 
par le texte de Rudolf Bode. Dans l'optique du stage national de l’été 1934, il élabore une 
session préparatoire de "cours paysagers hebdomadaires" (Landschaftlicher Wochenlehrgêinge). 
Outre l'apprentissage de danses et de musiques "originelles", il prévoit d'y intégrer des cours 
théoriques sur l'interprétation raciale de la musique et des paysages. Pour se faire, il se réfère 
expressément aux théories raciales du Dr. Hans F. K. Günther, professeur d'anthropologie 
sociale à l'Université d'Iéna, partisan de la première heure du Front de combat pour la culture 
allemande278.
Le radicalisme de cet engagement n'est pas sans lien avec les orientations culturelles 
antérieures du critique. On se souvient de ses visions du "Troisième Reich" décrites en 1927 
dans son ouvrage Le descellement des secrets. A l'époque, il envisage ce dernier comme une
p r e n d r e  e n  c h a r g e  l e  F a c h a m t  f ü r  V o l k s t u m .  F r i t z  B ö h m e  a u r a i t  a c c e p t é ,  n o n  p a r  i n t é r ê t  p o l i t i q u e ,  m a i s  p a r  
d é v o u e m e n t  p o u r  l a  c a u s e  c u l t u r e l l e  d e  l a  d a n s e .  É l i s a b e t h  B ö h m e  o c c u l t e  l ' e n g a g e m e n t  i d é o l o g i q u e  d e  s o n  m a r i  
e t  m e t  e n  a v a n t  l ' i m a g e  d ' u n  h o m m e  a p o l i t i q u e .  C e p e n d a n t ,  e l l e  n e  n i e  p a s  q u e  c e s  a n n é e  f u r e n t  " u n e  é p o q u e  
i n t e n s e "  ("eine intensive Zeit") ;  I n t e r v i e w s  d ' É l i s a b e t h  B ö h m e  f a i t e s  à  B e r l i n  e n  n o v e m b r e  1 9 9 2 .
2 7 5  " E i n  F a k t o r  d e r  E r n e u e r u n g .  E r ö f f n u n g  d e r  V o l k s t a n z t a g u n g  i n  H a n n o v e r " ,  i n  J o u r n a l  a n o n y m e ,  
s e p t e m b r e  1 9 3 3 ,  C o l l e c t i o n  p r i v é e  d ' E l i s a b e t h  B ö h m e ,  B e r l i n .
2 7 6  F r i t z  B ö h m e ,  " R i c h t l i n i e n  f ü r  G y m n a s t i k  u n d  T a n z ” ,  i n  Deutsche Allgemeine Zeitung, 2 2  s e p t e m b r e  
1 9 3 3 .
2 7 7  L o r s  d e  l a  r u p t u r e  e n t r e  l e s  m i l i e u x  d e  l a  d a n s e  e t  d e  l a  g y m n a s t i q u e  à  l ' a u t o m n e  1 9 2 7 ,  F r i t z  B ö h m e  a v a i t  
p r i s  l a  d é f e n s e  d e s  d a n s e u r s  ;  " T a n z k u n s t  u n d  G y m n a s t i k " ,  i n  Deutsche Allgemeine Zeitung,  2 5  j a n v i e r  1 9 2 8 .
2 7 8  D i r e c t i v e  d e  F r i t z  B ö h m e  e t  W e r n e r  H a v e r b e c k  a d r e s s é e  e n  f é v r i e r  1 9 3 4  a u x  r e s p o n s a b l e s  d e  l a  d a n s e  d e  l a  
L i g u e  d u  R e i c h  p o u r  l e  f o l k l o r e  e t  l a  p a t r i e  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z - B ö h m e ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  V o l k s t u m  u n d  
H e i m a t "  ;  i n  H i l d e g a r d  B r e n n e r ,  op. c i f . ,  p .  3 3 , 4 9 .
H .  F .  K .  G ü n t h e r  e s t  p r é s e n t é  p a r  L o u i s  D u p e u x ,  op. eil,  p .  1 7 9 - 1 8 0 .
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libération - la fin de la domination du matérialisme et de l'intellectualisme sur le monde - et 
comme un avènement - le retour à l'ordre naturel des choses279. Fidèle à la nostalgie des 
origines de la philosophie vitaliste, il est convaincu que les organisations humaines doivent se 
soumettre aux lois de la Nature, sous peine de tomber dans la décadence. Sans doute estime-t-il 
le Troisième Reich national-socialiste capable de réaliser cet objectif. En juillet 1933, il affirme 
notamment que le renouveau de l'artisanat dans l'art met fin au règne de la nouvelle objectivité 
"qui a cherché à miner et endommager l'âme et l'esprit allemands"280. S'il défend la cause de la 
danse folklorique en 1933, c'est en somme parce qu’il est persuadé que le nouveau régime fera 
du principe du rythme son fondement : "Le rythme est l'une des forces archaïques de l'être 
qu'aucune institution humaine ne peut négliger. Une organisation ne peut avoir d'influence à 
long terme que si elle est construite sur des bases organiques naturelles qui respectent le rythme 
de la nature. Car dans le rythme se trouve le secret de la conservation de la force, et ce n'est pas 
le fruit du hasard, mais bien un acte conscient, si dans les temps anciens le rythme était tellement 
respecté qu'on en faisait le point de départ de l’ordre étatique et social”281.
2. La ru p tu re  avec le camp labanien
Les raisons qui motivent chez Fritz Böhme cette vision lumineuse du Troisième Reich 
sont directement liées à sa conception de la fonction sociale du mouvement Le conflit qui 
l’oppose à Rudolf von Laban est éclairant L’adhésion du critique au DKV, l’association de 
Gustav Fischer-Klamt, consomme sa rupture avec le camp labanien, inaugurée au tournant des 
années 1930. En dépit de son ancienne fidélité à la cause de la labanotation282, il déclare 
catégoriquement au printemps 1933 : "Nous nous rendons compte que le travail de danse 
populaire de l’Association des cercles de danse allemands n’a rien à voir avec le mouvement 
amateur labanien des choeurs en mouvement (qui comme l’expose Knust sont orientés vers les 
loisirs enfantins et les autres organisations sociales-démocrates). À ses débuts, j'attendais de ce 
mouvement une évolution saine, enracinée dans le folklore et la sensibilité allemande. 
L'intégration rapide de ce courant dans le champ social-démocrate m'a fait comprendre que mes
2 7 9  F r i t z  B ö h m e ,  Ent Siedlung der Geheimnisse.  Zeichen der Seele zur Metaphysik der Bewegung. 
K i n e t i s c h e r  V e r l a g ,  B e r l i n ,  1 9 2 8 ,  p .  5 3 , 5 7 .
2 8 0  F r i t z  B ö h m e ,  " D a s  K u n s t h a n d w e r k  i m  n e u e n  D e u t s c h l a n d " ,  i n  Deutsche Allgemeine Zeitung, 1 7  j u i l l e t  
1 9 3 3 .
2 8 1  " D a s  R h y t h m i s c h e  i s t  e i n e  d e r  U r m ä c h t e  d e s  S e i n s ,  a n  d e r  k e i n e  o r d n e t e  u n d  m e n s c h e n b i l d e n d e  
E i n r i c h t u n g  v o r i i b e r g e b e n  d a r f .  A l l e  O r g a n i s a t i o n  i s t  n u r  d a n n  v o n  d a u e r n d e r  W i r k u n g ,  w e n n  s i e  s i c h  a u f  d e n  
n a t ü r l i c h  g e g e b e n e n  u n d  v o m  R h y t h m u s  d e r  N a t u r  g e h a l t e n e n ,  o r g a n i s c h e n  G r u n d l a g e n  e r h e b t .  D e n n  i m  
R h y t h m i s c h e n  l i e g t  d a s  G e h e i m n i s  d e r  E r h a l t u n g  d e r  K r a f t ,  u n d  e s  i s t  k e i n  Z u f a l l ,  s o n d e r n  e i n  A k t  d e r  
E r k e n n t n i s ,  d a s s  m a n  i n  d e n  a l t e n  Z e i t e n  d i e s e s  R h y t h m i s c h e  s o  O b e r h a u s  b e a c h t e t e ,  d a s s  m a n  e s  z u m  
A n s a t z p u n k t  s t a a t l i c h e r  o d e r  g e s e l l s c h a f t l i c h e r  O r d n u n g  m a c h t e " ;  F r i t z  B ö h m e ,  " E w i g e r ,  d e u t s c h e r  T a n z  !  
A n s p r a c h e  a u f  d e m  N i e d e r s ä c h s i c h e n  H e i m a t s f e s t  i n  H a n n o v e r  1 9 3 3 " ,  i n  Neue deutsche Tänze,  1934.
2 8 2  P r o m o t e r n  d e  l a  c i n é t o g r a p h i e  L a b a n ,  i l  s ' é t a i t  c o n s a c r é  e n t r e  1 9 2 8  e t  1 9 2 9  ä  u n e  r e c h e r c h e  s u r  
" L T i i s i o i r e  d e  l a  n o t a t i o n  d e  l a  d a n s e  e u r o p é e n n e ” ;  i n  c u r r i c u l u m  v i t a e  é t a b l i t  p a r  l e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  d e  
C o l o g n e .
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intuitions étaient erronées. Une collaboration de nos cercles avec ces mouvements choraux n’est 
pas à recommander"283. L'écrivain se réfère ici explicitement à l’article d'Albrecht Knust de 
février 1933* dans lequel il tente d'établir des liens d'affinité entre le mouvement folklorique et 
la danse chorale284. Ces distances imposées par Fritz Bôhme avec le camp labanien sont 
contemporaines de son engagement dans les organisations culturelles nationales-socialistes. 
Elles sont aussi pour lui le moyen de se séparer des animateurs socialistes des choeurs en 
mouvement au moment où il affirme son engagement.
Ce refus de l'héritage labanien est donc politique, mais il est aussi culturel. La croyance 
en la finalité révolutionnaire de la danse de Fritz Bôhme et Rudolf von Laban n'est pas soutenue 
par les mêmes stratégies. Leurs conceptions divergent sur le rôle qu'ils attribuent à la culture 
communautaire dans la société moderne. L'écrivain, qui choisit la voie de l'art folklorique, 
reproche au chorégraphe de poursuivre celle de l'art majeur. Il attend de la révolution du rythme 
qu'elle advienne par le bas, par un mouvement populaire, et non par le haut, comme le fait 
Rudolf von Laban au théâtre. Leurs nostalgies de l’âge d'or ne se réfèrent pas non plus aux 
mêmes modèles culturels. Fritz Bôhme veut revenir au temps d’avant le théâtre, à l'époque où 
l'art n'existait que comme rituel religieux. Au congrès de danse folklorique de Hanovre en 
septembre 1933, il déclare : "On avait oublié que jadis, les hommes nordiques, lors de leurs 
rencontres festives, dansaient ensemble la danse des glaives pour exprimer leur attachement 
indéfectible et leur solidarité de frères de sang. On avait oublié que l'ancien culte et la fête 
religieuse étaient des événements dansés, mettant en jeu les forces conduisant le monde 
(...)"285. Ces propos rappellent étrangem ent ceux du chorégraphe, se remémorant sa 
découverte, enfant, de la Danse des glaives dans les montagnes de Bosnie286. Seulement 
Rudolf von Laban s’est émancipé depuis de ses premières fascinations. Son modèle culturel 
n'est plus le rituel religieux, mais le théâtre antique, qui établit une séparation entre le profane et 
le sacré. On se souvient de ses mises en garde contre le mysticisme de Fritz Bôhme287. Mais,
2 8 3  " W i r  s t e l l e n  f e s t ,  d a s s  d i e  v o m  V e r b a n d  d e u t s c h e r  T a n z k r e i s e  g e p f l e g t e  T a n z a r b e i t  n i c h t s  m i t  d e r  
l a b a n s e b e n  L a i e n b e w e g u n g s c h ö r e  z u  t u n  h a t  ( d i e ,  w i e  K n u s t  a u s e i n a n d e r l e g t ,  i h r  A r b e i t s g e b i e t  b e i  d e n  
K i n d e r f r e u n d e n  u n d  a n d e r e n  S o z i a l d e m o k r a t i s c h e n  O r g a n i s a t i o n e n  s t e l l e n ) .  I n  d e n  A n f ä n g e n  d e r  
L a i e n c h o r b e w e g u n g  h a u e  i c h  v o n  i h r  e i n e  g e s u n d e ,  v o l k s t ü m l i c h e ,  d a s  d e u t s c h e  E m p f i n d e n  b e a c h t e t e  
E n t w i c k l u n g  e r w a r t e t .  D i e  f r ü h z e i t i g e  E i n o r d n u n g  d i e s e r  B e s t r e b u n g  i n  d a s  s o z i a l d e m o k r a t i s c h e  L a g e r  h a t  m i r  
a b e r  b e w i e s e n ,  d a s s  d i e s e  A n n a h m e  e i n  I r r t u m  w a r .  E i n e  Z u s a m m e n a r b e i t  m i t  s o l c h e n  L a i e n b e w e g u n g s c b ö r e n  i s t  
u n s e r e n  K r e i s e n  n i c h t  z u  e m p f e h l e n " .  C e t t e  c i t a t i o n  e s t  e x t r a i t e  d ’ u n e  n o t i c e  i n t e r n e  d e  F r i t z  B ô h m e  r é c a p i t u l a n t  
l e s  r e l a t i o n s  d e  s o n  a s s o c i a t i o n  a v e c  l e s  d i f f é r e n t s  m i l i e u x  d e  l a  d a n s e  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z  B ô h m e ,  
" V e r b a n d  d e u t s c h e r  T a n z k r e i s e  u n d  B e z i e h u n g e n  z w i s c h e n  L a i e n b e w e g u n g s c h ö r e n  u n d  V o l k s t a n z " .
2 8 4  A l b r e c h t  K n u s t ,  " V o l k s t a n z  u n d  L a i e n t a n z " ,  i n  Der Tanz,  f é v r i e r  1 9 3 3 ,  n °  2 ,  p .  2 - 4 .
2 8 5  " M a n  w u s s t e  n i c h t s  m e h r  d a v o n ,  d a s s  n o r d i s c h e  M ä n n e r  e i n s t  b e i  i h r e n  f e s t l i c h e n  Z u s a m m e n k ü n f t e n  a l s  
A u s d r i i c k  l ü c k e n l o s e r  B i n d u n g  u n d  h e i l i g e r  B l u t s b r ü d e r s c h a f t  d e n  S c h w e r t t a n z  g e m e i n s a m  t a n z t e n ,  d a s s  d e r  a l t e  
K u l t  u n d  d i e  h e i l i g e  F e i e r  i m  A n g e s i c h t  w e l l l e n k e n d e r  K r ä f t e  t ä n z e r i s c h  g e o r d n e t e r  V o r g a n g  w a r e n  ( . . . ) "  ;  i n  
F r i t z  B ö h m e ,  Neue deutsche Tänze, 1 9 3 4 .
2 8 6  R u d o l f  v o n  L a b a n  d é c r i t  s a  v i s i o n  d e  l a  d a n s e  d e s  g l a i v e s  d a n s  s o n  a u t o b i o g r a p h i e ,  Ein Leben für den 
Tanz, D r e s d e ,  C a r l  R e i s s n e r ,  1 9 3 5 ,  p .  7 0 - 7 1 .
2 8 7  D a n s  u n e  l e t t r e  d a t é e  d u  1 2  d é c e m b r e  1 9 2 8 ,  R u d o l f  v o n  L a b a n  é m e t  d e s  r é s e r v e s  s u r  l a  d e r n i è r e  
p u b l i c a t i o n  d e  F r i t z  B ö h m e ,  Entsiedlung der Geheimnisse ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i l z  B ö h m e ,  " K o r r e s p o n d e n z .  
A b s e n d e r " ,  n °  l i a .
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Fritz Bôhme continue de croire en la possibilité de révolutionner l’ensemble de la culture par le 
mouvement. Il reste très inspiré par la philosophie taoïste et son usage du rythme e t de la 
respiration comme moyens d'accès à l'extase religieuse288. Mais il juge que les grands danseurs 
sont devenus trop "arrogants" pour faire encore "un pas vers les dieux"289. Il sait le peu d'écho 
que rencontrent ses idées dans un milieu artistique en quête, depuis la fin des années 1920, de 
sa reconnaissance professionnelle. C'est pourquoi, il cherche dans la danse folklorique le 
potentiel révolutionnaire que la danse moderne a, selon lui, perdu. Il veut utiliser ce genre pour 
restituer à l'ensemble de la danse artistique sa flamme originelle.
3. La révolution conservatrice de la danse
Durant les premières années de la décennie 1930, Fritz Bôhme mûrit et affine son projet 
Au moment de l'arrivée des nazis au pouvoir, il a des idées extrêmement précises sur la façon de 
mettre en oeuvre sa vision de la révolution de la culture par la danse. II estime par exemple 
nécessaire d'investir les artistes professionnels de nouvelles fonctions sociales. Il se réfère pour 
cela une fois de plus à la culture chinoise. La dynastie Chou l'intéresse particulièrement, qui a 
instauré par décret d'État des administrateurs culturels ou "intendants des ancêtres", chargés de 
surveiller "la transformation de la danse extatique chamanique en danse cultuelle aux formes 
réglées et déterminées". Fritz Bôhme tire deux enseignements de cet exemple : "Par l'exclusion 
de l'emprise de l'extase dans le corps du prêtre, un pas a été fait en direction d'un véritable 
principe d'éducation du peuple, qui n'a plus rien à voir avec la force de rayonnement archaïque 
(...). Cette avancée dans le sens de la communauté n'est pas seulement imposée de l'extérieur 
par la violence (...) - les dieux tutélaires et les esprits des ancêtres sont les initiateurs des formes 
de la danse - mais elle trouve ses fondements dans la reconnaissance de l'appartenance 
raciale"290.
L'écrivain attend du gouvernement hitlérien qu'il élève à son tour les danseurs à ce statut 
de vestales du bien collectif. Il entend restituer au danseur contemporain son ancien rôle de 
prêtre de la danse, prenant en charge le destin de la communauté par des danses créées à partir 
de l'expérience rythmique du mouvement naturel. Il assigne pour mission à ce nouvel "artiste-
2 8 8 II traite amplement de ce  sujet dans son ouvrage de 1927, Entsiedlung der Geheimnisse.
289 Dans une lettre adressée ä Heide W oog, Ie 16 janvier 1929, il confie l'importance qu'il accorde au 
phénomène de la respiration ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, "Korrespondanz. Empfänger", n° Il.b.
290 "Einmal bedeutet das Ausschalten der ekstatischen Übermächtigung durch den Schamanen den Schritt zu 
einem wirklichen Volkserziehungsprinzip, das nicht mehr mit dieser urtümlichen Kraftstrahlung, [die von aussen 
her wirkt, arbeiten will, sondern in der Gestalt des Priesters] einen Schritt hin zu einer Gemeinschaft macht, die 
nicht nur durch Gewalt von aussen her bewirkt wird ; [zum andern aber findet die Bevorzugung bestimmter 
Bewegungen] - Stamm-Göuer und Ahnen-Geister sind die Lehrer dieser Formen - seinen Grund in der Erkenntnis 
der blutmässigen Bedingtheit, [der gemeinsamen Bewegung, die damals aufgegangen sein muss]” ; "Wachsen und 
gestalten", in Kontakt. Körper, Arbeit, Leistung, aoüt 1933, n° 3, p. 34.
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guide" d'assurer la transition de l'art moderne, extatique et individualiste des années 1920, à 
l'art cultuel et collectif du futur. Cette mission consiste à opérer une greffe entre les formes de la 
danse moderne et la fonction sociale de la danse folklorique : "La danse artistique sera régénérée 
sur la base du folklore. Cela ne signifie pas que la danse artistique doit établir son langage 
formel à partir des créations folkloriques, mais qu'elle doit se renouveler à partir des éléments 
de la théorie du mouvement et des formes et sensibilités régionales et nationales G..)"291.
Fritz Bôhme donne donc pour fin ultime à cette greffe, la restauration et la préservation 
de l'identité culturelle germanique : "Le formalisme international et les formes non allemandes 
de la virtuosité technique ne nous suffisent pas. C'est la tâche de la danse folklorique, que de 
renforcer en elle son fondement créatif, afin que disparaisse le fossé néfaste qui sépare 
aujourd’hui la danse folklorique et artistique en Allemagne, et que le danseur artistique se sente 
et se comporte, de la même façon que le danseur folklorique, comme un fils de son pays"292. Il 
veut assigner à la danse artistique, la même tâche que les danses folkloriques et sociales et 
rituelles : ”(...) Elles ne sont qu'un moyen pour que l'individu ne perde pas le chemin du giron 
maternel dans la communauté, une méthode parmi d'autres pour protéger l'héritage collectif de 
processus perturbateurs venus de l’extérieur ou de ses racines mêmes"293.
Le critique envisage d’imposer dans le domaine de la danse une révolution conservatrice, 
analogue à celle inaugurée par les nazis dans la société allemande. Le passage du profane au 
religieux dans la culture, comme celui de la démocratie à la dictature dans la politique, implique 
véritablement le renversement de l'ordre du réel. Utopie du retour, la finalité réactionnaire d’une 
telle révolution exige des moyens modernes pour se réaliser. Les principes d’autoritarisme et de 
populisme qu'évoque Fritz Bôhme concordent en cela avec la propagande nationale-socialiste. 
Une double dynamique accompagne la transformation de la société, qui met en scène 
simultanément le peuple et ses nouvelles figures charismatiques. D'un côté, "le nouvel ordre 
étatique, qui se construit dans l'esprit du national-socialisme, se forme à partir des forces
291 "Und schliesslich wird auch von der Basis des volkstanzerischen aus der künstlerische Tanz zu 
regenegieren sein. Das heisst nicht, dass der künstlerische Tanz nun seine Formspracbe aus den vorhandenen 
Volkstanzschöpfungen beziehen soll, sondern dass er aus den Elementen der Bewegungslehre und dem regionalen 
bzw. nationalen Form- und Ausdrucksempfinden neu aufgebaut werden muss (...)“ ; Fritz Böhme, Entwicklung 
und Aufgaben der deutschen Volkstanzbestrebungen ", in Die Musik, août 1933, p. 827.
292 "Ein internationaler Formalismus und eine in undeutschen Formen gepflegte, technische Virtuosität wird 
uns nicht mehr genügen. Und hier ist es Aufgabe des Volkstanzes, die schöpferische Basis so in sieb zu starken, 
dass der unselige Riss, der heute noch zwischen künstlerische und volksmassige Tanz in Deutschland klafft, 
verschwindet, der künstlerische Tänzer sich ebenso als Sohn seiner Heimat fühlt und erweist wie der 
Volkstänzer" ; Fritz Böhme, Entwicklung und Aufgaben der deutschen Volkstanzbestrbungen", in Die Musik, 
août 1933, p. 827.
293 "(...) Sie sind nichts als Mittel, damit der Einzelne innerhalb der Gemeinschaft den Weg zu den Müttern 
nicht verliert, eine weitere Methode neben vielen andern, das Staxnmgebilde vor von aussen kommenden oder aus 
der Wurzel aufsteigenden störenden oder zerstörenden Prozessen zu behüten" ; in Kontakt. Körper, Arbeit, 
Leistung, août 1933, n° 3, p. 35.
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vibrantes du folklore allemand (...)294". De l'autre, l'artiste, investi de ses nouvelles fonctions 
politico-religieuses, prend en charge le destin du peuple. Fritz Bôhme considère que le recours à 
la violence fait partie intégrante de la révolution. La défense de la culture germanique l'autorise à 
introduire la violence dans la danse, l'imposition de nouvelles normes dans le mouvement, ou 
le combat contre "l'impérialisme" du ballet classique et "l'individualisme" des danses de société.
On se souvient des principes de non violence énoncés par l'écrivain dans son livre, Le 
descellement des secrets. Il établit à l’époque une distinction entre les "fauteurs de violence" ou 
"magiciens" et les vrais "guides" ou "créateurs objectifs". Les premiers sont animés de 
motivations brutales et égoïstes, contrairement aux seconds qui recherchent "l’amour, 
l'harmonie et la construction". Seuls ces derniers sont capables de faire advenir le "temps 
personnaliste", à savoir une société guidée par un souverain qui respecte ses serviteurs en tant 
que personnalités libres295. Fritz Bôhme ne renie pas ces principes en 1933. Dans son 
aveuglement fanatique, il croit avoir trouvé auprès des nazis les défenseurs de sa noble cause.
4. L'échec de la révolution dansée et la poursuite du combat culturel
L'écrivain renonce en mai 1934 à ses responsabilités de dirigeant au sein de la Ligue du 
Reich pour le folklore et la patrie. Les raisons exactes de cette démission ne sont pas 
connues296. Il n'est pas impossible cependant qu'il s'agisse là d’un quiproquo idéologique. Le 
critique semble être déçu par la gestion par Rudolf Bode des affaires de la danse folklorique au 
Front de combat pour la culture allemande. Les deux personnages s'opposent dès le printemps 
1933 sur les modalités d'intégration de l’Association des cercles de danse allemands. Fritz 
Bôhme veut préserver l'aspect "non strictement structuré" de son mouvement, estimant que 
l'intégration du comité directeur et des cent trente-trois responsables de cercles suffira à créer 
des "points d'énergie" (quatre-vingt-cinq responsables sont déjà membres d'organisations 
nationales-socialistes au printemps 1933)297. Mais le gymnaste, partisan d'une politique 
autoritaire et centralisée, préfère l'intégration globale des trois mille membres de 
l'association298. Ce conflit met en lumière toute l'ambiguïté de la révolution nationale-socialiste 
et de son interprétation en matière de politique culturelle. Rudolf Bode applique strictement les
294 "Auch die heutige neue staatliche Ordnung, die sich im Geiste des Nationalsozialismus aufbaut, formt 
sich aus den schwingenden Kräften des deutschen Volkstums (...)" ; in Fritz Böhme, Neue deutsche Tänze» 1934.
295 Fritz Böhme, op. eit., Entsiedlung der Geheimnisse, p. 44.
296 Dans sa lettre de démission adressée le 23 mai 1934 à son chef, Werner Haverbeck, il invoque des 
problèmes de santé et "les événements de la semaine de danse de Sarkau" ; TzA Leipzig, fonds Fritz-Böhme, 
"Reichsbund für Volkstum und Heimat". Dans une interview de juin 1995, Élisabeth Böhme n'a pu nous 
informer plus précisément sur les raisons du dépan de Fritz Bôhme.
297 Courrier de Fritz Bôhme, adressé le 25 juin 1933 à Rudolf Bode ; TzA Leipzig, Fonds Fritz-Böhme, 
"Reicbsbund für Volkstum und Heimat".
298 Courrier de Fritz Böhme, adressé le 13 juillet 1933 à Erich Reuter ; TzA Leipzig, Fonds Fritz-Böhme, 
"Reichsbund für Volkstum und Heimat".
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principes autoritaires de la "mise au pas*'* optant pour une définition militaire du Führerprinzip. 
En revanche, l ’écrivain, qui envisage le Troisième Reich comme une communauté de 
personnalités élues, donne à sa démarche une dimension mystique. À l'époque où Goebbels 
inaugure déjà sa politique culturelle systématique, il croit encore qu'une symbiose spontanée 
entre le peuple et ses nouveaux guides suffira à provoquer la transformation de la société.
Mais un an plus tard, au moment de sa démission, sans doute a-t-il le sendment que la 
période révoluüonnaire a pris fin. Son abandon de la danse folklorique n'a cependant pas le 
sens d'un retrait de la sphère culturelle. H ouvre en réalité un nouveau cap. Fritz Böhme revient 
à son ancien cheval de bataille, la danse artistique. Il se rapproche cette fois-ci de la stratégie 
institutionnelle de Rudolf von Laban, reconnaissant probablement que l'heure prophédque de la 
danse n'a pas encore sonné, et que son avenir immédiat dépend avant tout de son sérieux 
professionnel. En témoigne sa participation au stage de l'été 1934 de l'école Folkwang, et sa 
correspondance assidue avec Marie-Luise Lieschke, où il débat des quesdons de l'académie de 
danse.
Conclusion
L'étude de l’intégration des différentes mouvances de la danse moderne dans les 
premières structures du Troisième Reich autorise plusieurs conclusions. La première est que les 
cercles de la danse, au-delà de leurs antagonismes, partagent des visions d'avenir communes. 
L'arrivée des nazis au pouvoir suscite indéniablement l'enthousiasme et l’espoir pour des 
raisons à la fois économiques, culturelles et professionnelles. Les danseurs conservent un 
souvenir négaüf de la République de Weimar. Non seulement les gouvernements n'ont pas tenu 
les promesses faites aux congrès de la danse, mais le souvenir des années de succès et d'essor - 
favorisées par l'abolition de la censure théâtrale, l'émergence des loisirs et les rencontres 
fécondes avec les autres arts modernes - est masqué par les difficultés économiques. Fritz 
Böhme et Rudolf B ode, plus politisés que la moyenne, expriment cette déception en accusant 
non pas les incohérences internes du milieu, mais la civilisation moderne. Les déceptions liées à 
Weimar expliquent en tous cas le besoin urgent de protection institutionnelle. Si
Si cette situation caractérise bien les besoins d'un milieu professionnel neuf, elle n'est 
pas spécifique au seul domaine de la danse. La dépendance créée par la crise économique 
concerne en effet tous les milieux culturels, non seulement en Allemagne, mais aussi à 
l’étranger. Les difficultés des artistes américains sont telles, dans la première moitié des années 
1930, que la politique du New Deal met en place un programme d'aide sociale et d'encadrement
-308-
culturel299. Cependant, les danseurs allemands se distinguent des autres artistes par leur 
ambition culturelle. La crise économique, au lieu de disperser ou de ralentir un mouvement, par 
ailleurs très controversé dans ses évolutions artistiques, réveille l'idéalisme de ses chefs de file. 
Plus que jamais, ces derniers pensent leur travail en terme de mission et se présentent comme les 
authentiques porteurs d'une nouvelle tradition. Là se trouve leur terrain de confluence avec les 
ambitions de révolution culturelle du national-socialisme. La dynamique d'intégration suivie par 
les cercles de la danse repose donc sur ces trois axes : le désir de s'émanciper des échecs de 
Weimar, un besoin de reconnaissance institutionnelle et la croyance messianique en l'avenir 
lumineux d'un art neuf.
Les points communs entre les cercles de la danse s'arrêtent là cependant Les stratégies 
menées par chacun pour atteindre ces objectifs sont à la fois différentes et concurrentielles. 
Chacun veut faire reconnaître sa propre mouvance comme la plus digne d'obtenir la première 
place dans le nouveau paysage culturel. L'enjeu est d'autant plus crucial que la question (non 
résolue depuis les congrès de la danse) de la future académie nationale de danse reste un enjeu 
majeur pour chaque mouvance. Les quatre stratégies d'intégration étudiées correspondent en 
définitive à quatre conceptions de la fonction sociale du mouvement dans la culture. Fritz 
Böhme et Rudolf Bode veulent utiliser la danse comme un moyen de favoriser la reconquête de 
la communauté germanique. Tous deux sont nommés à de hautes responsabilités dans les 
organisations nationales-socialistes du Front de combat et du Front du travail. Toutefois l'un et 
l'autre ne donnent pas le même sens à leur action. Rudolf Bode, qui entend être l'interprète 
officiel de la vision nazie de la culture corporelle, opte à la fois pour la ligne réactionnaire de 
Rosenberg et pour une conception autoritaire et centralisatrice du Führerprinzip. Fritz Böhme, 
tout en se rangeant dans le même camp idéologique que son confrère, a une vision plus 
populiste et plus mystique de la dictature hitlérienne. Si le premier donne une signification 
politique au mouvement, le second lui confère une dimension essentiellement religieuse.
En revanche, Mary Wigman et Rudolf von Laban considèrent leur art comme une finalité 
en soi. Leur engagement politique est soumis à cet impératif artistique. Cependant, leurs 
stratégies d'intégration sont, elles aussi, différentes. La politique institutionnelle de Rudolf von 
Laban permet au chorégraphe de se rapprocher directement des sphères du pouvoir, sans passer 
par les réseaux nationaux-socialistes de la culture. Il en est de même pour les danseurs 
syndicalisés de sa mouvance, intégrés sans intermédiaire dans les structures ministérielles. La 
mouvance Laban évite en quelque sorte la première étape de la "mise au pas". Ce n'est pas le cas 
des cercles de Dresde de Mary W igman, qui agissent à l'inverse. Non syndicalisés, ils 
cherchent à s'imposer par une propagande active dans les structures idéologiques locales.
299 Régine Robin, "Le dépotoir des rêves", in Afasses et culture de masse dans les années 1930, Paris, 
Éditions ouvrières, 1992, p. 32.
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Ces choix ne sont pas surprenants. Il existe un lien logique entre ces modes d'intégration 
et les modèles culturels auxquels se réfèrent les deux chorégraphes. Les débats des congrès de 
la fin des années 1920 resurgissent en 1933 sous un habillage politique. Les deux voies 
d'ascension sociale de la danse, définies auparavant par les chorégraphes, s'en trouvent 
renforcées en même temps qu'elles croisent les ambitions culturelles du nazisme. A l'époque, 
leur conflit était d'ordre artistique et portait sur deux visions de la modernité, celle de la "table 
rase" et celle de la continuité historique. Tout en étant habités par la même nostalgie de l'âge 
d'or, les deux chorégraphes s'opposaient sur les moyens d'y accéder. En 1933, ce conflit 
change de nature. Les engagements politiques qu'il génère reflètent deux facettes de l'imaginaire 
social du nazisme : le repli identitaire et le modernisme technique.
Mary Wigman se rapproche du premier courant. Elle incarne dans la danse ce que l’on 
pourrait appeler une forme de "modernisme réactionnaire". Sa défense du particularisme de ses 
écoles en 1933 est de même nature que ses propos antérieurs sur le théâtre. Dans les années 
1920, elle affirmait vouloir rester en dehors des institutions traditionnelles et défendait la pureté 
de la danse moderne contre toute incursion du ballet. Elle se plaçait en position de rupture avec 
le passé. Elle ne voulait de révolution au théâtre, que moderne, contrairement à Rudolf von 
Laban qui était partisan du compromis avec le ballet et les structures théâtrales existantes. Puis, 
au tournant des années 1930, sa défense de l'authenticité moderne s'associe à  d'autres visions. 
Le nationalisme devient progressivement le nouveau véhicule culturel de la modernité 
wigmanienne. Avec le départ des danseuses juives en 1933, l'école de Dresde cesse d'être un 
modèle de communauté artistique moderne et adopte le profil d'une communauté nordique, 
conçue comme un lieu exclusif de la préservation de "l'art de la danse allemand". La volonté de 
Mary Wigman de promouvoir son courant artistique prend également à cette époque un profil 
plus marqué. Son ambition à la fin des années 1920 était de détrôner le ballet classique de sa 
position dominante à l'opéra et de lui substituer le genre moderne. Or, cette velléité 
"révolutionnaire" coïncide avec le bouleversement de l'ordre des choses souhaité par l'idéologie 
culturelle du nazisme. L'activisme politique de Mary Wigman découle de cette convergence 
d'intérêt En somme, elle entend profiter de la révolution nationale-socialiste pour imposer sa 
propre révolution artistique.
La position de Rudolf von Laban est différente. Le courant qu'il définit dans la danse se 
conçoit plutôt comme une "tradition moderne" et se rapproche du penchant du régime nazi pour 
la technocratie moderne300. Les attentes du chorégraphe au tournant des années 1930 
s'inscrivent également dans la continuité de ses propos antérieurs sur le théâtre. Contrairement à
300 On consultera à ce propos les chapitres de Jeffrey Herf, "The Paradox o f  Reactionary Modernisai" et 
"Reactionary Modernisai in the Third Reich", in Reactionary modemism. Technologie, Culture, and Politics in 
Weimar and the Third Reich, Cambridge, Cambridge Universily Press, 1984, p. 1-17 ; p. 189-216.
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Mary Wigman, il reconnaît la tradition théâtrale. Il ne veut pas la bouleverser de fond en 
comble, mais il souhaite la réformer de l'intérieur e t l'ouvrir aux données du monde 
contemporain. Le choix du wagnérisme, en 1933, lui permet à la fois de se frayer un passage 
dans les hautes instances culturelles du Troisième Reich et d'imposer sa conception de la "danse 
historique". Il voit lui aussi dans la culture allemande un espace d'épanouissem ent 
particulièrement propice pour la danse. Cependant, bien qu'il accède à une position officielle 
plus importante que Mary Wigman au sein des institutions publiques du Troisième Reich, son 
adhésion à l'idéologie nationale-socialiste semble plus opportuniste que celle de la chorégraphe. 
Le nationalisme qui perce dans ses déclarations officielles en 1934 est un moyen de séduction 
politique. Il cherche dans le régime hitlérien le support institutionnel qui lui perm et de 
développer sa recherche sur le mouvement II est en ce sens plus carriériste que Maiy Wigman, 
et il n'hésite pas à recourir à la flatterie pour parvenir à ses Ans301.
Rudolf Bode, Fritz Böhme, Rudolf von Laban et Mary Wigman manifestent en 
définitive un engagement politique très clair. De ce point de vue, il serait injuste d'affirmer que 
la danse est "mise au pas" en 1933302. L'intégration de ses différentes mouvances dans le 
Troisième Reich est moins le fruit des pressions politiques du régime que celui d'une 
négociation directe entre les chefs de file de la danse et le pouvoir nazi. Le destin des danseurs 
est radicalement différent de celui de la majorité des peintres, des écrivains et des musiciens 
modernes. Ces derniers sont bannis à cause de leur art, et remplacés par d'autres artistes 
conformistes. On n'observe pas le même phénomène dans les milieux de la danse. L’avant- 
garde qui s'impose dans les années 1930 n'est pas une nouvelle avant-garde sortie des rangs 
nazis, mais celle issue des cercles de Weimar.
301 Lorsque Rudolf von Laban organise en 1934 son premier festival de danse dans le cadre des programmes 
culturels de la Chambre de théâtre du Reich, Mary Wigman semble excédée par l'attitude de son ancien maître. 
Ses carnets sont jalonnés de remarques déplaisantes. Elle traite le chorégraphe de "dilettante" (17 juillet 1934), de 
personnage "peu fiable" (S septembre 1934), voir de "lâche" (9 décembre 1934) ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Kalendarium 1933-34", n° 83/73/149.
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Cette seconde partie a pour objet d'étude la collaboration des danseurs avec le régime 
national-socialiste. Elle englobe la période allant de l'instauration des premiers ministères nazis, 
en 1934, à la capitulation officielle du Troisième Reich, le 8 mai 1945, qui signe la fin de la 
Seconde guerre mondiale. Si les danseurs ont voulu voir dans le nazisme le moyen de réaliser 
leur utopie de la culture du mouvement, comment ce rêve se concrétise-t-il ? Dans quelle mesure 
leurs ambitions d'ascension sociale répondent-elles aux besoins de la politique artistique du 
régime ?
L'étude de la politique culturelle de la danse permet d'examiner de façon approfondie les 
enjeux esthétiques et idéologiques qui traversent la danse durant les années 1930 et 1940, ainsi 
que les rapports complexes qui s'établissent entre les danseurs et leurs administrateurs. Le vide 
historiographique est presque total sur ce su jet Ni les ouvrages de référence sur la politique 
culturelle du Troisième Reich, ni les études spécialisées sur le théâtre, n'ont traité jusqu'alors 
des questions de la danse1. Si les historiennes allemandes, anglaises e t américaines de la danse 
ont rompu avec ce silence, leurs travaux restent néanmoins partiels, car essentiellement centrés 
sur les archives privées des danseurs2. L’ancienne danseuse Lilian Karina, réfugiée en Suède 
durant la guerre, a été la première, en 1987, à dépouiller les archives de la danse du ministère de 
la Propagande, conservées aux Archives fédérales de Potsdam. Sa recherche, associée à celle 
de l'historienne de la danse Marion Kant au Document Center de Berlin, a débouché, en 1996, 
sur la publication du premier ouvrage introduisant à la politique culturelle du nazisme3.
Cette partie est également fondée sur l'analyse des sources manuscrites du ministère de 
la Propagande. Elle se divise en trois chapitres. Le prem ier traite de l'organisation 
institutionnelle et juridique de la politique culturelle de la danse du ministère de la Propagande. 
Il souligne le rôle actif joué par les danseurs dans sa mise en place, entre 1934 et 1936. Le 
second chapitre étudie les conflits de pouvoir qui opposent les différents responsables de la
1  V o i r  l a  r u b r i q u e  " h i s t o i r e  d e s  p o l i t i q u e s  a r t i s t i q u e "  d e  l a  b i b l i o g r a p h i e  g é n é r a l e .
2  N o u s  n o u s  r é f é r o n s  a u x  t r a v a u x  d ' H e d w i g  M u l l e r  e t  d e  P a t r i c i a  S t o c k e m a n n  à  C o l o g n e ,  a i n s i  q u e  d e  V a l é r i e  
P r e s t o n - D u n l o p  à  L o n d r e s  e t  d e  S u s a n  M a n n i n g  à  B e r k e l e y .
3  M a r i o n  K a n t ,  L i l i a n  K a r i n a ,  Tanz unterm Hakenkreuz, B e r l i n ,  H e n s c h e l ,  1 9 9 6 .  L ' o u v r a g e  s e  c o m p o s e  d e  
t r o i s  p a r t i e s  d i s t i n c t e s  :  l a  p r e m i è r e  e s t  u n  t é m o i g n a g e  d e  L i l i a n  K a r i n a  s u r  s o n  p a r c o u r s  a r t i s t i q u e  e t  p o l i t i q u e  
d a n s  l ' e n t r e - d e u x - g u e r r e s ,  l a  s e c o n d e  e s t  u n  e s s a i  d e  M a r i o n  K a n t  s u r  l a  p o l i t i q u e  a r t i s t i q u e  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  
P r o p a g a n d e  e t  s u r  l ' e n g a g e m e n t  i d é o l o g i q u e  d e s  d a n s e u r s ,  l a  t r o i s i è m e  e s t  u n e  c o m p i l a t i o n  d ’ u n e  c e n t a i n e  d e  
d o c u m e n t s  d ' a r c h i v e s .
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danse au sein de la Chambre de théâtre du Reich. Il met en évidence les enjeux idéologiques qui 
les sous-tendent. Le troisième chapitre s'intéresse enfin aux programmes culturels de la danse et 
cerne les différents niveaux de convergence des sphères artistique et idéologique.
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Chapitre 1
Les revers de la reconnaissance institutionnelle
La création, en novembre 1933, de la Chambre de culture du Reich au sein du ministère 
de la Propagande produit un bouleversement sans précédent dans le monde culturel et artistique 
allemand. Les structures de production et de diffusion de la culture, le statut de l'artiste et la 
finalité de l'art se trouvent entièrement redéfinis à l'aune de l'idéologie nationale-socialiste. La 
place et la fonction attribuées dans cette institution aux beaux-arts, à la musique, à la littérature, 
au cinéma, à la radio et à la presse sont connues4. Celles de la danse méritent en revanche d'être 
éclaircies.
A quoi ressemble le nouveau cadre de travail des danseurs ? Comment est-il 
progressivement "nazifié" par une juridiction, une politique sociale et un programme éducatif 
adéquats ? De quelle façon le régime nazi résout-il les problèmes hérités de l'époque de 
W eimar, en particulier ceux du chômage et de la formation professionnelle des danseurs ? 
Comment les danseurs réagissent-ils aux promesses de la politique culturelle du nazisme et 
comment intègrent-ils à leur propre travail les contraintes idéologiques inédites qui en découlent 
?
A. La mise en place de contrôles formels à la Chambre de théâtre du Reich
1. Un art secondaire dans la politique culturelle nazie
a. Les incertitudes de la politique culturelle
Comment les responsables de la scène culturelle nationale-socialiste réagissent-ils aux 
sollicitations du monde de la danse ? L'incertitude générale est sans doute ce qui caractérise le 
m ieux la politique culturelle du Troisième Reich à ses débuts et la  danse n'échappe pas à ce 
contexte. L'agitation violente des organisations nationales-socialistes au printemps 1933 fait
4 Voir la rubrique "histoire des politiques artistiques" dans la bibliographie générale.
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office de "politique culturelle", faute de projet établi. En mai 1933, en même temps qu'il tente 
de couvrir les débordements des autodafés dont il n'est pas l'instigateur, Goebbels soumet à 
Hitler un premier plan d'organisation du ministère de la Propagande révélateur du degré 
d'improvisation qui règne au sommet de l'État. Ce plan prévoit cinq départements spécialisés 
dans la propagande, la radio, la presse, le cinéma et le théâtre, et néglige des manifestations 
aussi essentielles à la vie culturelle que sont la littérature, la musique et les beaux-arts. Les 
priorités de la politique culturelle se dessinent plus clairement en 1934, une fois les conflits de 
compétence résolus et les fonctions du ministère de la Propagande définies par un programme 
juridique et institutionnel. Plus que tout autre, c'est la musique qui attire alors l'attention des 
administrateurs nazis. Puis, par ordre d'importance, viennent le cinéma, le théâtre, les beaux- 
arts et la danse. Enfin, parmi les moyens de diffusion de la culture, la radio et l'édition ont la 
priorité5.
Le silence des hauts dignitaires nazis au début du régime confirme ce rang subalterne 
accordé à la danse. Leurs goûts personnels concordent avec cette hiérarchie des arts. Le 
chancelier et le ministre de la Propagande ne concèdent pas à la danse le même crédit que celui 
qu'ils accordent aux autres arts visuels. Adolf Hitler, peu porté sur les pratiques corporelles6, 
s'intéresse exclusivement à l'architecture et à l'opéra wagnérien7. Certes, il a une affection 
particulière pour un passage du film d’Arnold Fanck, La montagne sacrée (1926), où Leni 
Riefenstahl danse devant la mer au coucher du soleil. Mais il est plus attiré par les talents de 
cinéaste de la jeune femme que par ses ambitions de danseuse8. Goebbels est avant tout un 
homme de cinéma9. Il crée la Chambre de cinéma du Reich le 14 juillet 1933, avant même que 
la Chambre culturelle du Reich ne soit inaugurée10. Ses goûts en matière de danse sont 
superficiels. Son penchant pour le ballet classique est largement influencé par sa conception 
mysogine de la femme. Ses commentaires sur les soirées de ballet auxquelles il assiste ne
5 Volker Dahm, "Anfänge und Idéologie der Reichskulturkammer", in Vierteljahresheßeßr Zeitgeschichte, 
1988, n° 1, p. 53-84.
6 Adolf Hitler ne savait ni nager, ni danser, ni faire du vélo et refusait l'alpinisme. Cependant, il insiste dans 
Mein Kampf sur la nécessité de pratiquer régulièrement un sport ; Françoise Hache, La place du sport dans le 
système national-socialiste, thèse de doctorat nouveau régime, Paris VUI-Vincennes à St. Denis, 1986, p. 15.
7 Sur les goûts de Hitler, voir le chapitre consacré à ce thème dans l'ouvrage de George Lachmann Mosse, 
The nationalization ofthe Masses. Political Symbolism and Mass Movements in Germany from the napoleonic 
Wars through the Third Reich, New York, Howard Fertig, 1975.
8 Hitler aurait dit à Leni Riefenstahl son admiration pour ce film lors de leur première entrevue peu avant la 
prise du pouvoir. 11 lui commande dès 1933 un film sur le congrès du Parti, Victoire de la fo i (Ray Müller, Le 
pouvoir des images, Oméga Film, documentaire sur Leni Riefenstahl, 1993). Leni Riefenstahl a été danseuse 
chez Max Reinhardt avant de faire une carrière dans le cinéma (Leni Riefenstahl, Memoiren, Hambourg, Albrecbt 
Knaus, 1987).
9 Les carnets de Joseph Goebbels livrent de nombreuses informations sur ses goûts artistiques. Admirateur et 
volontiers jaloux du travail de Leni Riefenstahl, il apprécie également certains films américains, qu'il regarde en 
privé ; Elke Fröhlich (éd.). Die Tagebücher von Joseph Goebbels (1924-1941), Munich, Institut für 
Zeitgeschichte, K. G. Saur, 1987.
10 Volker Dahm, op. cit.
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diffèrent généralement pas de ceux qui concernent les soirées mondaines. Il accorde aux 
ballerines le même crédit qu'aux belles femmes : un objet de divertissement des yeux11.
Les premières initiatives ministérielles dans le domaine de la danse n'apparaissent qu'à 
l’été 1934. Cependant, elles ne représentent pas encore une politique suivie et reflètent plutôt la 
polycratie du pouvoir nazi12. Elles émanent en effet de ministères différents et portent sur des 
domaines concurrentiels. Le ministre-président et ministre de l'Intérieur de Prusse, Hermann 
Gôring, soutient l'art classique, tandis que le fonctionnaire d’État Otto von Keudell défend la 
danse moderne au ministère de la Propagande. Ce dernier, nommé responsable des affaires de 
la danse au début de l’été 1934, est l'initiateur du premier festival de danse de la Volksbühne à 
l'automne 1934. Il joue un rôle important dans la création de la Scène allemande de la danse et 
la nomination de Rudolf von Laban à sa tête13. En revanche, Hermann Goering, dont 
l'influence sur la vie théâtrale berlinoise est notable14, est à l'origine des premières mesures 
prises en faveur de la danse classique15. Sous son impulsion et celle de l'intendant Heinz 
Tietjen, de nouvelles salles de répétition sont aménagées durant l'été 1934 pour le ballet de 
l'Opéra national de Berlin. Les locaux du théâtre Marstall, lieu de spectacle renommé de la cour 
de Prusse au XVIIIe siècle, sont choisis à cet effet16. En septembre, il promeut le maître de 
ballet du théâtre municipal de Berlin, Lizzie Maudrik, à la tête de l'Opéra national. 
Parallèlement, le nombre de danseurs et de danseuses du corps de ballet est augmenté17.
Seules des actions ponctuelles, liées à l'initiative de quelques partisans de la danse, font 
donc office de politique culturelle au début du régime. L'image de la danse qui domine dans les 
milieux nazis est encore celle, traditionnelle, d'un art du théâtre, soumis aux règles de l’opéra.
11 II apprécie paniculièrement les ballets du Deutsche s Opemhaus de Berlin, dirigés par le maître de ballet 
Rudolf Kôlling. Les soeurs Hedi et Margot Hopfner, qui y sont solistes, font partie de son cercle d'amis ; Joseph 
Goebbel, op. cil
12 Sur le fonctionnement du pouvoir sous le Troisième Reich, voir Ian Kershaw, "Hitler, "maître du m e 
Reich" ou "dictateur faible" ?n, in Qu'est-ce que le nazisme ? Problèmes et perspectives d'interprétation, Paris, 
Gallimard, 1985, p. 128-164.
13 Otto von Keudell défend le lobby moderne dans deux courriers datés du 9 et du 13 juillet 1934, qui font 
office de premier programme de politique culturelle de la danse au ministère de la Propagande ; BA Potsdam, R 
50.01, RMVP, n° 237.
14 À partir de juillet 1933, la gestion des théâtres municipaux et nationaux de Prusse se fait dans le cadre du 
Comité du théâtre de Prusse (Preussischer Theater-Ausschuss), dirigé au ministère des Cultes par Hans Hinkel. 
En 1934, le comité passe sous l'autorité du ministère de la Propagande. Cependant, Hermann Gôring se réserve le 
droit de désigner les postes des dirigeants et des solistes des théâtres (Joseph Wulf, Kunst und Kultur im Dritten 
Reich. Theater und Film, Güsterloh, Sigbert Mohn, 1964, p. 58).
15 II a une prédilection particulière pour l'Opéra national de Berlin, pour lequel il organise tous les deux ans 
le bal du Secours hivernal (Winterhilfswerk) (Erich Grissbach, Hermann Gôring, Werk und Mensch, Munich, 
Franz Eher, 1940, p. 326). Grand collectionneur de peintures confisquées par le régime, il s'approprie trois 
tableaux d'Edgar Degas : Trois danseuses en jupe saumon à pailletis blanc, Trois danseuses en corsage bleu et 
jupe jaune, Danseuses ; Hildegaid Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspero, 1980, 
p. 334.
16 "Der Ballettsaal im Marstall", in Berliner Lokaînachrichten, 3 novembre 1934.
17 Le corps de ballet passe de 22 personnes en 1933 à 30 en novembre 1934, tandis que quatre nouveaux 
danseurs s'ajoutent aux dix déjà présents. Deutsches Bühnen-Jahrbuch, Theatergeschichtliches Jahr- und 
Adressenbuch, Berlin, 1933,1934.
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Ceci explique la contradiction entre la censure théorique que Fritz Böhme opère sur le ballet et 
les mesures prises par Hermann Goering à l’Opéra national de Berlin. La danse moderne, quant 
à elle, ne dispose toujours pas d'un ancrage culturel stable. Les frontières de l'art e t du sport 
gymnique ne sont pas tranchées, comme en témoigne en 1934 et 1935 le conflit de compétence 
qui oppose la Chambre de théâtre du Reich et la Ligue nationale-socialiste des enseignants sur la 
danse amateur. Quoique le courant moderne soit reconnu dans certains milieux nazis (le cercle 
de Rudolf B ode, le Dr. Reissmann-Grone, maire de Essen, la revue Die Musik) pour son "style 
germanisant", ses potentialités ne sont pas non plus perçues dans leur ensemble (notamment sa 
fonction ornementale dans les rassemblements de masse). Les visions de Rudolf Bode, 
exprimées en septembre 1933 devant le Front de combat pour la culture allemande, apparaissent 
donc prématurées.
b. Une intégration tardive
Pour ces raisons, l'intégration des danseurs dans les structures institutionnelles du 
Reich ne répond pas à leurs aspirations initiales de révolution culturelle. Si leur art entre à la 
Chambre culturelle du Reich, c'est par le côté cour et de façon tardive. Faute d'être représentée 
par une "Chambre de la danse", la danse n'obtient qu'un statut de sous-groupe au sein de la 
Chambre de théâtre du Reich18 : les métiers de la danse sont répartis dans le Département de la 
scène (Fachschaft Bühne) entre l'hiver 1933 et le printemps 1934, avant qu'un véritable 
Département de la danse (Fachschaft Tanz) ne soit créé en avril 193619. Il est l'une des 
dernières structures ajoutées à la Chambre théâtrale. Parallèlement, Goebbels nomme en 
septembre 1934 Rudolf von Laban à la tête de la Scène allemande de la danse, un organisme au 
statut léger de membre corporatif, dont la fonction est de gérer les problèmes du chômage et 
d'organiser des manifestations culturelles20. L'intégration professionnelle des métiers de la 
danse ne concorde donc pas avec la mise en place des programmes culturels.
Les danseurs ont eux-mêmes tenté dès l'automne 1933 d'accélérer leur reconnaissance 
par les nouveaux organismes ministériels. Les membres de l'Association pour l'éducation 
corporelle de Gustav Fischer-Klamt ont rapidement compris l'intérêt que représentait la 
création, en septembre 1933, de la Chambre culturelle du Reich. A l’opposé de la Ligue des 
enseignants nationaux-socialistes et du Front de combat dont ils dépendent, celle-ci a le
18 La Chambre de théâtre du Reich regroupe les domaines du théâtre, des variétés et des spectacles en général. 
Elle est l’une des sept filiales de la Chambre culturelle du Reich (celles-ci contrôlent les beaux-arts, la musique, 
les lettres, le cinéma, la radio et la presse).
19 Rainer Schlösser, "Bekanntmachung betr. Reichsfachschaft Tanz vom 31 März 1936", in K.F. Schrieber, 
D as Recht der Reichskulturkammer, Berlin, Junker und Dünnhaupt, 1935, tome 2, tome 6,1936, p. 87-88.
20 Aucun document officiel mentionnant la création de la Scène allemande de la danse n'a été conservé. Seule 
une note interne du ministère de la Propagande datée du 21 août 1935 décrirait le statut de cet organisme. Son 
rang est d’autant plus secondaire que Rudolf von Laban est engagé sans contrat ; Valerie Preston-Dunlop, "Rudolf 
von Laban und das Dritte Reich", in Tanzdratna, 1988, n° 5, p. 10-11.
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caractère d'une administration publique ayant des compétences juridiques. Elle est donc plus à 
même de répondre à leur besoin de protection sociale et de reconnaissance culturelle que les 
organismes du NSDAP que dirige Rudolf Bode21. Surtout, elle doit permettre aux danseurs 
d'accéder à des subventions officielles qui leur ont jusqu'alors été refusées en raison du statut 
privé de leurs écoles et de leurs compagnies22.
A la mi-novembre 1933, à la veille de l'inauguration de la Chambre culturelle du Reich, 
Luise Moras-Antrick, la trésorière de l'Association pour l'éducation corporelle, confie à Fritz 
Bôhme le soin de représenter les attentes des danseurs auprès de Goebbels23. Celui-ci adresse 
le 8 novembre une lettre au ministre de la Propagande, lui demandant d'ajouter aux sept 
chambres existantes (le cinéma, les arts plastiques, la musique, le théâtre, la littérature, la presse 
et la radio), une huitième chambre, destinée à T art du mouvement et de la danse". Il fonde son 
argumentation sur l'idée que la danse, considérée comme une "question raciale”, peut 
contribuer à la "renaissance de l'homme allemand" et à la préservation de "l'authenticité de 
l'expression allemande". Il estime, pour ce faire, nécessaire de guérir la danse de la culture 
réprouvée de Weimar, de la distinguer des caricatures du cabaret, des influences étrangères de 
la danse de société et de la finalité non artistique du sport. Seule la centralisation des métiers de 
la danse au sein d'un unique organisme, dirigé par une personnalité compétente, est susceptible 
à ses yeux de résoudre cette question24. La démarche de Fritz Bôhme a pour objectif de faire 
reconnaître la danse moderne comme un art de même valeur que les arts majeurs de la scène. 
Elle reste cependant sans réponse immédiate. Le premier embryon d'un bureau culturel pour la 
danse, la Scène allemande de la danse, n'est créé qu'en septembre 1934. Les conflits de 
pouvoir qui opposent Goebbels, Rosenberg et Ley durant la période d'installation des 
ministères nazis sont à l'origine de ce décalage25. Néanmoins, ce contraste entre les gestes 
d'allégeance des cercles de la danse et le statut subalterne que lui réservent les responsables 
culturels nazis, souligne d'autant plus le souci des danseurs modernes de s'imposer comme la 
nouvelle avant-garde du régime.
21 Ces arguments sont présentés dans un courrier de Luise Moras-Antrick adressé le 14 novembre 1933 à 
Fritz Bôhme ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, "Korrespondenz".
22 Gustav Fischer-Klamt se voit refuser en juillet 1933 la protection du ministère de la Propagande pour un 
spectacle de l'école Jutta Klamt, en raison du statut privé de l'école. Échange de courrier entre l'école Jutta Klamt 
et le conseiller ministériel, Otto Laubinger, en juillet 1933 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
23 Courrier de Luise Moras-Antrick adressé à Fritz Bôhme, le 14 novembre 1933 ; TzA Leipzig, fonds Fritz 
Böhme, "Korrespondenz".
24 Courrier de Fritz Bôhme adressé le 8 novembre 1933 au ministre de la Propagande ; B A Potsdam, R 
50.01, RMVP, "Tanzkunst Allgemeines. August 1933 - Dezember 1935", n° 237 ; ce courrier est également 
conservé aux Archives de la danse de Cologne, mais il ne peut être consulté, la veuve de l'écrivain n'en 
permettant pas l'accès aux chercheurs.
25 Voir le chapitre précédent
2. La reconnaissance ambiguë de la danse
a. Une présence continue sous le T roisièm e Reich
La place secondaire accordée à la danse dans les premiers mois du régime évolue dans 
les années suivantes. D ’une part, le nombre de danseurs engagés dans les théâtres nationaux et 
municipaux croît de façon permanente, passant de 731 à 2428 personnes entre 1933 et 194426. 
Cette évolution, qui est parallèle à celle des musiciens et des acteurs, indique que la danse est 
prise en compte dans la politique théâtrale du nazisme27. D’autre part, les métiers de la danse 
moderne sont reconnus et la spécificité des courants labanien et wigmanien est légitimée. On 
retrouve dans les listes des métiers de la danse établies en 1941 et 1944 par la Chambre théâtrale 
du Reich, les noms de la plupart des élèves formés dans les années 1920 et 1930 dans les 
écoles des deux mouvances. Les héritiers de Mary Wigman rejoignent en grand nombre les 
rangs des danseurs libres (Berthe Trümpy, Anna Makarowa, Drucilla Schroeder, Erika 
Triebsch, etc.), des chorégraphes et des danseurs de théâtre modernes (Yvonne Georgi et Max 
Terpis, mais aussi Linnie Ferrik, Annelore Grashey, Berthe Krull, Erika Linder, Gisela 
Sonntag, Gertrud Steinweg, Alice Uhlen, etc.), tandis que les élèves de Rudolf von Laban sont 
à la tête d'instituts de formation professionnelle (Trude Pohl et Lola Rogge) ou d’écoles 
amateurs (Hertha Feist, Hanna Hass, Lotte Muller, Grete et Harry Pierekâmper, etc.)28.
Enfin, la place occupée par la danse dans les manifestations officielles du gouvernement 
confirme le poids pris par cet art dans la politique culturelle nazie. Les troupes classiques et 
modernes participent aux manifestations de prestige du régime, lors des Jeux olympiques de 
Berlin en 1936 et lors de l’Exposition universelle de Paris en 1937. Dans les années d’avant- 
guerre, elles sont présentes dans les rassemblements de propagande, en particulier lors des 
Jours de l’art allemand et des festivals d'été de Berlin, Les genres moderne et classique se 
voient attribuer des fonctions précises. Le ballet, qui joue essentiellement un rôle de prestige 
international en 1936-1937, occupe par la suite une fonction divertissante auprès du public 
allemand. La danse moderne, qui contribue en 1936 à la mise en scène esthétique des Jeux 
olympiques, est progressivement intégrée dans les manifestations idéologiques du régime29.
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26 "Anzahl der an den deutschen Bühnen Beschäftigten. 1932-1943", in Deutsches Bühnen-Jahrbuch, 
Theatergeschichtliches Jahr- und Adressenbuch, Berlin, 1947.
27 Les musiciens passent dans le même temps de 4889 à 8460 et les acteurs de 2999 à 5359. "Anzahl der an 
den deutschen Bühnen Beschäftigten. 1932-1943", in Deutsches Bühnen-Jahrbuch, Theatergeschichtliches Jahr- 
und Adressenbuch, Berlin, 1947.
28 Les listes complètes des danseurs de la Chambre de théâtre du Reich sont publiées par Franz Büchler, 
Deutsches Tanzjahrbuch 1941, Berlin, Volkskunst*Verlag, 1941, p. 165-256. Les listes établies en février et en 
septembre 1944 confirment les tendances observées pour 1941.
29 Voir le chapitre 3 de cette partie.
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Les subventions accordées à la danse par le ministère de la Propagande reflètent ces 
tendances. Occasionnelles et d'un montant peu élevé en 1934 et en 1935, elles prennent un 
caractère plus suivi avec la perspective olympique et augmentent fortement durant la Seconde 
guerre mondiale. La Scène allemande de la danse dépense en tout 56 910 RM pour le festival 
de l'automne 1934, sans qu'un statut institutionnel durable lui soit attribué30. Le ministère des 
Finances donne son accord tardivement, en mars 1935, pour que cet organisme poursuive ses 
activités culturelles31. Elle reçoit alors plusieurs virements successifs jusqu’au printemps 1936 
représentant une somme globale de 50 230 RM. Ces subventions sont destinées à financer les 
cours pour les danseurs chômeurs, un stage national de danse, ainsi que le second festival de 
l'automne 193532. Mais, c'est seulement en avril 1936, avec la création d'un institut supérieur 
de danse, l'Atelier allemand des maîtres-danseurs {Deutsche Meisterwerkstàtten fiir Tant), 
qu'un premier budget annuel de 95 000 RM est décerné par le ministère de la Propagande33. A 
partir du printemps 1938, un budget global est prévu pour l'ensemble des structures de la danse 
de la Chambre de théâtre du Reich. Bien que modeste en comparaison des sommes attribuées à 
l’ensemble de la vie théâtrale34, il augmente régulièrement. Évalué annuellement à 170 000 RM 
entre 1938 et 194035, il atteint 250 000 RM en 1941-194236, passe à 370 000 RM en 1942- 
194337, et culmine à 400 000 RM pour l’année 1944-194538. L'inflation érode en partie cette 
hausse du budget, mais, en RM constants, il augmente néanmoins de façon significative.
b. L 'in troduction  de l'idéologie dans la gestion cu ltu re lle
L'ascension sociale et la progressive reconnaissance culturelle de la danse sous le 
Troisième Reich ne sont pas sans contreparties. Des dépendances nouvelles, d'ordre 
idéologiques et institutionnelles, surgissent, qui transforment radicalement les conditions de 
travail des artistes. Celles-ci ne sont pas spécifiques à la danse, mais concernent l'ensemble des 
activités artistiques en Allemagne. La création de la Chambre culturelle du Reich sous l'autorité 
de Goebbels correspond à une tentative de transformation globale des rapports entre l'État et la
30 Rapport financier de la Scène allemande de la danse daté du 21 novembre 1936 ; BA Potsdam, R 50.01, 
RM VP, n° 246.
31 Courrier de Rudolf von Laban à une amie, daté du 22 janvier 1935 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise 
Lieschke, correspondance.
32 Rapport financier de la Scène allemande de la danse daté du 21 novembre 1936 ; BA Potsdam, R 50.01, 
RMVP, jï° 246.
33 Courrier de Kurt Robert Schwebel à un conseiller ministériel du ministère de la Propagande, le 12 mars 
1936 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 246.
34 Pour la seule année 1934, le ministère de la Propagande prévoit un budget global de 9,7 millions de 
Reichsmark pour le théâtre. Le théâtre en plein air reçoit la somme de 300 000 RM ; Rainer Stommer, Die 
inszenierte Volksgemeinschaft. Die "Thing-Bewegung " im Dritten Reich, Marbourg, Jonas, 1985, p. 81.
35 Courrier de Adolf Ebrecht au ministère de la Propagande, le 7 juin 1938 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, 
n° 246.
36 Notice de M. Reiner du ministère de la Propagande, le 25 mars 1942 ; BA Potsdam, R 55, RTK, n° 154.
37 Notice de M. Reiner du ministère de la Propagande, le 25 mars 1942 ; B A Potsdam, R 55, RTK, n° 154.
38 Bilan financier de l'année 1943-44 et prévisions pour l'année 1944-45 ; B A Potsdam, R 55, RTK, n° 154.
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culture. Le ministre de la Propagande présente sa conception de la fonction de l'art dans de 
nombreux discours officiels39.
Il existe selon lui des affinités de principe et de fonctionnement entre l'art et la politique. 
La politique est un art, de même que l'art est politique. L'art est politique tout d'abord, dans la 
mesure où il trouve sa définition et son espace d'action dans le peuple. Il est l’expression 
plastique du Volkstum. Il incarne moins une communauté nationale géopolitique qu'une 
communauté raciale. Le devoir de l'artiste se définit par rapport à cette dernière : la liberté du 
créateur est respectée, tant qu'elle n’empiète pas sur la vie des foules. A l’inverse, Goebbels 
considère aussi la politique comme une forme d'art. La politique se rapproche de l'art à partir 
du moment où elle est appréhendée comme une vision du monde et non com m e un 
enseignement théorique. Elle s'appuie sur les moyens de la propagande et de la psychologie de 
la collectivité pour conquérir son public (la propagande transmet son message par le biais d'une 
dynamique émotionnelle). Elle se fonde de ce fait sur une appréhension globale de la chose 
publique et a pour ambition de définir de nouveaux rapports entre l’homme et son 
environnement40.
Des contraintes idéologiques inédites imposées aux métiers artistiques
C'est à partir de cette conception des rapports entre l'art et la politique, qu'il faut 
comprendre la mission attribuée à la Chambre culturelle du Reich au sein du ministère de la 
Propagande. La neutralité de l'État dans les questions culturelles n’est plus à l'ordre du jour 
sous le nazisme. La vie culturelle est intégrée à celle de l'État. Les intérêts économiques et 
artistiques particuliers sont remplacés par les intérêts généraux. La structure centrale et 
autoritaire de la Chambre culturelle du Reich répond à l'exigence de totalité nationale du 
nazisme. A la façon d'une gigantesque corporation, elle rassemble l'ensemble des métiers de la 
culture, allant de l'écrivain au vendeur de journaux, du cinéaste au réparateur de caméras. Elle a 
pour fonction de gérer les affaires économiques et sociales des métiers de la culture, d'octroyer 
des subventions et de régler les questions de juridiction et de personnel. Elle joue surtout un 
rôle de contrôle idéologique et d'influence culturelle, en supervisant les programmes et les 
manifestations artistiques du régime et en organisant les échanges culturels avec l'étranger41.
39 Joseph Goebbels, "Moderne Kunst und Politik", in Der Autor, mars 1933, n° 3 ; "Das deutsche Theater 
im neuen Reich", in Singchor und Tanz, 16 juin 1934, n° 6 ; "Wie steht der Nationalsozialismus zur Kunst ?", 
in Singchor und Tanz, 1er août 1935, n° 7/8. Voir aussi, Peter Reichel, La fascination du nazisme, Paris, Odile 
Jacob, 1993 (Carl Hanser Verlag, 1991), p. 75.
40 Gerhard Paul montre que ces rapports entre fart et la propagande sont déjà parfaitement définis à l'époque 
de la République de Weimar, in Aufstand der Bilder. Die NS-Propaganda vor ¡933, Bonn, J.H.W. Dietz 
Nachfolger, 1990.
41 Voir à ce propos : Hildegard Brenner, op. cit., p. 86-100 ; Völker Dahm, "Anfänge und Ideologie der 
Reichskulturkammer", in Vierteljahreskefte für Zeitgeschichte, 1988, n° 1, p. 53-84 ; Jutta Wardetzky, 
Theaterpolitik in faschistischen Deutschland, Berlin, Henschel, 1983,398 p. ; Boguslaw Drewniak, Das Theater 
im NS-Staat, Szenarium deutscher Zeitgeschichte, 1933-1945, Düsseldorf, Droste, 1983,
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Les compétences de la Chambre de théâtre du Reich à l'égard de la danse sont 
conformes à ce schéma général. Le décret n° 48 du 18 juillet 1935 est explicite : "La Chambre 
de théâtre du Reich surveille avec une compétence exclusive les affaires de la danse et des 
danseurs, y compris les danseurs amateurs et le domaine éducatif. Elle surveille la jeune 
génération et règle les autorisations de travail des danseurs et professeurs de danse. Elle 
contrôle les écoles de danse et les instituts de formation en danse de tout type, elle établit les 
lieux d'examen, définit la procédure des examens et fixe les directives pour renseignement"42. 
L’ensemble de ces directives est réglé par voie juridique, sous forme de décrets, signés par les 
présidents successifs de la Chambre de théâtre43.
Les métiers de la danse sont progressivement centralisés dans les structures de la 
Chambre de théâtre. Aucun artiste ne peut exercer son métier s'il n’est pas membre de celle-ci. 
L'avis de janvier 1934 et le décret de juin 1934 définissent les conditions d'intégration des 
danseurs de théâtre44, ainsi que des pédagogues, des danseurs indépendants et des animateurs 
de choeurs en mouvement45. La création du Département de la danse en avril 1936 règle celle 
des maîtres de ballet, des chorégraphes et des notateurs46. A partir de cette époque, la liste des 
membres du Département de la danse est tenue à jour de façon précise et régulière47. On compte 
en 1937 environ 2 300 danseurs de scène dans le Département de la scène, ainsi que 700 
danseurs libres (ce chiffre inclut les pédagogues et les compagnies indépendantes) et 2 000 
professeurs de danse de société dans le Département de la danse48.
Les conditions de travail des danseurs sont entièrement redéfinies. Les critères requis 
pour les autorisations de spectacle sont rendus publiques entre mai 1934 et mars 1935 par trois 
ordonnances du ministère de la Propagande. Celles-ci précisent qu'un spectacle est autorisé à la 
condition que "l'organisateur dirige la manifestation avec une conviction artistique et morale,
42 "Die Reichstheaterkammer betreut mit alleiniger Zuständigkeit alle Tänzer und Tanzangelegenheitcn 
einschliesslich des Laientanzes und der tänzerischen Körperbildung. Sie betreut den tänzerischen Nachwuchs und 
regelt die Zulassung zum Tänzer- und Tanzlehrberufe. Sie beaufsichtigt die Tanzschulen und Tanzlehrstäuen aller 
Art, errichtet Prüfungstellen, bestimmt das Prüfungsverfahren und setzt Schul- und Lehrordnungen fest" ; Rainer 
Schlösser, "Anordnung Nr. 48 betreffend Prüfungsordnung für Tänzer und Lehrer des künstlerischen Tanzes vom 
18 Juli 1935", in Der Tanz* septembre 1935, n° 9, p. 4. Voir également Norbert Fitzthum, "Der Berufständische 
Aufbau des Tanzwesens im deutschen Reich", Rolf Cunz (éd.), Jahrbuch Deutscher Tanz, Berlin, Dom, 1937, p. 
134-156.
43 Les présidents successifs de la Chambre de théâtre sont Otto Laubinger (1933-1935), Rainer Schlösser 
(1935-1938), Ludwig Körner (1938-1942), Paul Hartmann, (1942-1943), Hans Erich Schrade (1943-1945).
44 Otto Laubinger, "Amtliche Bekanntmachung”, in Singchor und Tanz, n° 4 ,16 avril 1934.
45 Otto Laubinger, "Anordnung Nr. 20 wegen Eingliederung der Lehrer für Kunsttanz, Bewegungschöre und 
verwandte Gebiete sowie Kunsttänzer vom 5 Juni 1934", in Dr. Karl Friedrich Schrieber, op. eil., p. 174-175.
46 Rainer Schlösser, "Bekanntmachung betr. Reichsfachschaft Tanz vom 31 März 1936", in KP. Schrieber, 
op. cil., tome 6, 1936, p. 87-88.
47 August Burger, "Die Fachschaft Tanz", in Deutsche Tanz-Zeitschrift, avril 1936, n° 1, p. 7.
48 Hans Hinkel (éd.), Handbuch der Reichkulturkammer, Berlin, Deutsche Verlag für Politik und Wirtschaft, 
1937.
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digne d'une conscience nationale"49. Pour chaque spectacle, un dossier doit être soumis à 
l'appréciation du président de la Chambre de théâtre, qui contient des informations détaillées sur 
le contenu du spectacle, le profil des participants, les prévisions budgétaires et la nature des 
ressources. Les demandes d'autorisation pour les tournées à l'étranger doivent également être 
adressées à la Chambre de théâtre50. L’engagement des danseurs de scène dans les théâtres et 
celui des professeurs de danse artistique est directement soumis au contrôle du bureau chargé 
du recrutement et des nominations dans les théâtres (le Bühnennachweis)51. Les débouchés des 
professeurs de danse amateur sont progressivement pris en charge dans la seconde moitié des 
années 1930. Des accords prévus avec le Front du travail permettent de canaliser les jeunes 
enseignants vers les activités de l'organisation des loisirs "La force par la joie" (NS~ 
Kulturgemeinde "Kraft durch Freude”), de l'organisation de jeunesse, la Ligue des jeunes filles 
allemandes "Force et beauté" (Bund deutscher Mädel "Glaube und Schönheit"), ou encore de 
l'Ensemble des femmes national-socialiste (NS-Frauenschaft)52. La formation des danseurs 
n'échappe pas non plus à une stricte réglementation. Les étudiants doivent obtenir l'accord de la 
Chambre de théâtre pour être autorisés à s'inscrire dans une école de formation 
professionnelle53. Un examen spécial est instauré dans cette perspective en 1939, qui inclut 
également les demandeurs de bourse d’étude54. Les dates, les lieux, l'organisation et le contenu 
des examens de fin d’étude sont précisément codifiés par le décret n° 48 du 18 juillet 193555.
Ce fonctionnement central et autoritaire de la Chambre culturelle du Reich est assorti 
d'une finalité politique hautement sélective. Ayant pour mission d'introduire une dimension 
idéologique à la vie culturelle allemande, la Chambre culturelle s'octroie le droit d’accepter, de 
refuser, voire de renvoyer ses administrés. La "moralité politique" (Zuverlässigkeit) et l'origine
49 "Es muss die Gewähr dafür gegeben sein, dass (der Bühnenleiter) die Veranstaltungen nach bester 
künstlerischer und sittlicher Überzeugung im Bewusstsein nationaler Verantwortung führt ; Joseph 
Goebbels, "Anweisung des Reichsministers für Volksau flkäning und Propaganda betr. die erste, zweite und dritte 
Durchführungsverordnunge zum Theatergesetz vom 17 September 1934, 28 Dezember 1934 und 15 Marz 1935", 
in K. F. Schrieber, op. cit., tome 2,1935, p. 91-95.
50 Ludwig Körner, "Anordnung Nr. 62, betr. Anmeldepflicht von Auslandsveranstaltungen vom 1.X1.38 
(Neufassung der Anordnung Nr. 7 vom 22 Februar 1934)", in Carl Büch 1er, op. cit., p. 125,
51 Rainer Schlösser, "Anordnung Nr. 47 betr. Zulassung für Bühnenlehrer vom 4 Oktober 1935", 
"Anordnung Nr. 54 betr. den Bühnennachweis vom 9 Marz 1936", in K. F. Schrieber, op. cit., 1935, vol. II., p. 
104*106, 1936, tome 4, p. 80-82.
52 La Chambre culturelle du Reich est depuis février 1934 membre corporatif du Front du travail allemand de 
Robert Ley ("Vereinbarung betr. das Verhältnis der RKK zur Deutschen Arbeitsfront vom 14 Februar 1934", in 
Carl Büchler, op. cit., p. 94). Un courrier du gérant de la Chambre de théâtre, Alfred Eduardo Frauenfeki, rend 
compte, en 1937, d'accords envisagés entre les deux organismes dans le domaine de la danse (BA Potsdam, R 
50.01, RMVP, n° 239). Les prospectus des écoles Feist, Klamt et Wigman de cette époque en témoignent, 
mentionnant ces débouchés professionnels pour leurs pédagogues.
53 Rainer Schlösser, "Anordnung Nr. 47 betr. Zulassung für Bühnentänzer vom 4 Oktober 1935", in K. F. 
Schrieber, op. cit., 1935, tome 2, p. 106-108.
54 "Durchführung der Anordnung Nr. 38 betr. Nachwuchs des Bühnenberufes. Anweisungen des Präsidenten 
der RTK für die Durchführung der Eignungsprüfungen vom 7 November 1939", in Carl Büchler, op. rii., p. 101- 
106.
55 Rainer Schlösser, "Anordnung Nr. 48 betreffend Prüfungsordnung für Tänzer und Lehrer des künstlerischen 
Tanzes vom 18 Juli 1935", in Der Tanz, septembre 1935, n° 9, p. 4-10.
-325-
aryenne sont, de fait, utilisées comme principes régulateurs de la vie culturelle. Ces critères 
figurent en première place dans la loi fondamentale de la Chambre56. Les questionnaires de 
demande d'inscription dans les différentes Chambres du ministère de la Propagande 
CFragebogen") incluent des questions extrêmement détaillées sur les engagements politiques 
antérieurs du requérant et sur l'origine confessionnelle de ses parents et grands-parents 
maternels et paternels57. A partir de 1936, l'acceptation de nouveaux membres dans la Chambre 
culturelle est fréquemment précédée d'une enquête faite par le NSDAP et par la Gestapo. Les 
danseurs sont soumis à cette sélection, au même titre que l'ensemble des acteurs de la vie 
culturelle. Un certificat de naissance, un curriculum vitae, ainsi que, dans leur cas particulier, 
un bilan de santé, leur sont réclamés dans toutes les démarches administratives, qu'il s'agisse 
de l'entrée dans une école professionnelle58, de l’inscription pour les examens de fin d’étude59, 
de l'engagement dans un théâtre,60 ou de l'autorisation pour un spectacle61.
Des exceptions qui confirm ent la règle
Si les artistes n'échappent pas à ce contrôle strict de la Chambre de théâtre du Reich, ils 
peuvent en revanche bénéficier de mesures de tolérance exceptionnelles. L'existence de telles 
pratiques souligne les contradictions et la dimension arbitraire de la politique artistique du 
Troisième Reich. Les non-lieux accordés à certains danseurs homosexuels à la suite de leurs 
procès en sont une illustration. Le régime hitlérien reprend à son compte le paragraphe 175 du 
code pénal du 1er Empire, qui définit l’homosexualité comme "une forme de licence contraire à 
la nature”. En 1935, le paragraphe 135 du code pénal complète le paragraphe 175 par une 
interprétation plus stricte. L'année suivante, de nombreuses personnes jugées "asociales" sont 
arrêtées dans les grandes villes allemandes et incarcérées en prison ou, pour les récidivistes, en 
camp de concentration62. C'est à cette époque que Victor Gsovsky quitte son école berlinoise et 
s'exile en France63. Au même moment pourtant, Alexander von Swaine, connu pour ses duos 
avec Lisa Czobel, échappe à une peine de huit mois de prison en raison de ses dons 
exceptionnels. Un sursis lui est accordé jusqu'au 30 septembre 1938, qui lui permet de
56 "Erste Anweisung zur Durchfürhrung des Reichskülturkammergesetzes vom 1 November 1933", in K. F. 
Schrieber, 1935, vol. II., p. 79.
57 Les questionnaires concernant les danseurs ayant été membre de la Chambre de théâtre du Reich sont 
conservés au Document Center de Berlin.
58 Les prospectus des écoles Feist, Klamt et Wigman mentionnent ces conditions.
59 Le décret n° 48 est en partie consacré aux procédures d'inscription pour les examens de fin d'étude.
60 Cette condition est décrite dans le paragraphe 4 du décret n° 54 du 9 mars 1936.
61 La première ordonnance pour l'application de la loi du théâtre du 17 septembre 1934 indique dans la 
paragraphe 4 qu'aucune autorisation de participation à un spectacle ne doit être accordée à des personnes "non 
aryennes".
62 "Homosexuality in the Third Reich", in Encyclopedia o f the Holocaust, New York, Londres, Maanillian, 
p. 687-688. Voir aussi l'ouvrage plus complet de Jean Boisson, Le triangle rose. La déportation des 
homosexuels, 1933-1945, Paris, Robert Laffont, 1988.
63 Marianne Rotschild-Silbennann, une ancienne élève de Viktor Gsovsky, confirme que l'homosexualité de 
son maître est à l'origine de son exil ; interview, le 11 octobre 1993 à Tel Aviv.
poursuivre librement ses tournées à l’étranger64. Harald Kneutzberg subit également un procès 
en avril 1938. Il est jugé responsable de la dépression nerveuse dont son partenaire, le 
professeur de danse Gustav Wieandt, a été victime en 1934. Par la suite, plusieurs soirées de 
spectacle sont annulées par la direction régionale du NSDAP (une en janvier 1939 au théâtre de 
Saarpfalz et une autre en octobre 1940 à Mannheim)65. Cependant, le danseur bénéficie de la 
bienveillance de Goebbels et du président de la Chambre de théâtre du Reich et reste jusqu'à la 
fin de la guerre l'un des danseurs les plus en vue du régime66.
Si, le plus souvent, les exceptions à la règle répondent à des besoins précis de la 
politique culturelle du Reich, ce n’est pas toujours le cas. Ainsi, le soutien que Goebbels 
apporte à la jeune ballerine Eugénia Nikolaïeva, dont il promeut la carrière en dépit des lois de 
Nuremberg, relève exclusivement d'une décision individuelle motivée par des intérêts 
personnels67.
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64 Le cas d'Alexander von Swaine est relaté dans un courrier de Rolf Cunz adressé le 24 février 1937 à Joseph 
Goebbels ; B A Potsdam, R 50.01, RMfVP, "Betreuung der Tänzer und Tänzerinnen, Januar 1936 - Juli 1937", 
n° 242/1.
65 Le cas d'Harald Kreutzberg est relaté dans un courrier du chef de la Gestapo adressé en août 1942 aux 
intendants du Reich du cinéma ; BDC, RKK, dossier Harald Kreutzberg, n°2200/0303/13.
66 Par deux fois, il est promu soliste dans les grandes manifestations du régime, en 1936 lors des Jeux 
olympiques de Berlin et en 1939 pour le troisième Jour de l'art allemand. Mais, c'est surtout durant la seconde 
guerre mondiale qu'il aueint le sommet de sa carrière. Il est alors considéré par le ministère de la Propagande 
comme un "propagandiste culturel". Ses tournées à l'étranger suivent le cycle des alliances et des conquêtes du 
régime. L'année 1942 est sans égal. A ses cent à cent cinquante représentations annuelles, s'ajoutent sa 
nomination par Baldur von Schirach, à la tête des classes supérieures de l’Académie nationale de musique et de 
danse de Vienne, et son engagement par les studios Bavaria pour jouer dans le film Paracelse de Georg Wilhelm 
PabsL La situation d'Harald Kreutzberg est d'autant plus exceptionnelle que l'enquête commandée par la Chambre 
de cinéma du Reich à la Gestapo ranime, à cette époque, le débat sur son homosexualité. Avec ce passif, d'autres 
personnages, moins connus, auraient été envoyés en camp de concentration. Mais le danseur bénéficie de l'appui 
de ses supérieurs hiérarchiques au ministère de la Propagande et de quelques amis bien placés, dont Leni 
Riefenstahl. 11 est finalement décidé que le film Paracelse, étant destiné à un large public, ne peut constituer un 
danger. Le danseur continue de danser sans encombre jusqu'en novembre 1944, date de son incorporation dans la 
Wehrmacht ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 508 ; BDC, RKK, dossier Harald Kreutzberg, n° 2200/0303/13, 
n° 2673/0013/01.
67 Eugenia Nikolaïeva, d'origine russe, est demie-juive par sa mère et allemande par son mariage avec le 
monteur de film, Cari Forcbt. Dans les années 1920, elle mène une double carrière dans la danse (elle est membre 
du corps de ballet de Max Terpis à l'Opéra national de Berlin) et dans le théâtre (elle obtient des contrats avec 
Max Reinhardt). Elle se fait connaître pour ses Parodies de Wigman, dansées au Cabaret des comiques à Berlin 
("Wigman und seine Parodistin", in journal inconnu, juin 1930). En 1935, elle tente d'entrer à la Chambre de 
film du Reich pour poursuivre ses activités dans le cinéma. Mais, son dossier est refusé au début du mois de 
septembre. Joseph Goebbels, qui connaît la danseuse, intervient personnellement en sa faveur auprès d'Hitler. Le 
21 septembre 1935, il note dans ses carnets : "Avons discuté avec Funk des personnalités (...). Tragédie de Genia 
Nikolajewa. N'est pas aryenne. Mère demie-juive. Elle pleure beaucoup. Je voudrais bien l'aider. Je vais adresser 
une requête au Führer". Le 3 octobre 1935, la danseuse est effectivement intégrée à la Chambre de film du Reich. 
Joseph Goebbels note dans ses carnets le 1er octobre : "Je peux donner une autorisation de travail à la 
Nikolajewa. Elle sera heureuse !". En 1936, elle obtient six contrats pour des films de divertissement. Cette 
situation de faveur n'empêche pas l'actrice de profiter d'une tournée aux États-Unis en 1938 pour quitter 
définitivement l'Allemagne. Curieusement, il faut attendre le mois de mai 1940 pour que l'actrice soit rayée des 
listes de la Chambre de film du Reich ; BDC, RKK, dossier Eugenia Nikolaïeva, n° 2628/0006/06 ; Elke 
Fröhlich (éd.), Joseph Goebbels. Die Tagebücher, 1924-1945, Munich, K. G. Saur, Institut für Zeitgeschichte, 
1987.
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Enfin, les procédures administratives imposées aux artistes par la Chambre culturelle du 
Reich sont lourdes et font peser sur la vie culturelle une atmosphère de suspicion permanente. 
Le cas d’Elisabeth Duncan est révélateur d'un régime dont les pesanteurs administratives sont 
générées par ses propres fantasmes. Au début de l'année 1937, Elisabeth Duncan, directrice de 
l'école Duncan de Munich, intente un procès aux éditions Bodung et Brückner en raison de 
propos diffamatoires publiés contre la famille Duncan68. Dans le livre intitulé Sigilla veri, les 
éditions Bodung d'Erfurt dénoncent Isadora Duncan comme danseuse nudiste et artiste juive. 
Ces informations proviennent du lexique Juiverie et musique, paru aux éditions Brückner69. 
Elisabeth Duncan, membre de la Chambre de théâtre du Reich depuis 1935, défend 
personnellement son cas auprès du ministre de la Propagande. Elle est soutenue par l'avocat 
Hanns Stock, de la cour d'appel de Munich, qui conteste la véracité des informations 
transmises à la Chambre littéraire du Reich. La danseuse obtient gain de cause, puisque la 
maison Brückner, jugée coupable, est contrainte de rectifier les passages incriminés dans les 
éditions ultérieures. Cependant, il faut attendre l'été 1938, soit un an et demi plus tard, pour 
que l'affaire soit close : Elisabeth Duncan ne possède pas de certificat prouvant l'origine 
aryenne de sa famille et dont les éditions ont besoin pour modifier leurs accusations. Les 
papiers de famille, conservés à San Francisco, d’où est originaire la danseuse, ont été détruits 
lors d’un tremblement de terre à la fin du XIXe siècle. Ce n'est qu’à la fin du mois août 1938, 
après une correspondance fournie, que la Chambre littéraire du Reich accepte comme preuve la 
déclaration solennelle faite par la danseuse le 31 mars 1937, dans laquelle elle expose les 
origines catholiques et protestantes de ses ancêtres irlandais et écossais70.
c. La centralisation autoritaire des métiers de la danse
Outre les questions juridiques, les structures de la danse dans la Chambre de théâtre du 
Reich répondent, elles aussi, à la volonté d'emprise systématique de l’État nazi sur la culture. 
Elles évoluent au cours des années 1930 vers une centralisation de plus en plus poussée (qui 
caractérise d’ailleurs l'ensemble des domaines artistiques). Entre 1934 et 1936, les questions 
juridiques et professionnelles, d'une part, et les programmes culturels, d'autre part, sont gérés 
par des organismes indépendants. Cette séparation des compétences entre les structures 
professionnelles et culturelles garantit donc une certaine autonomie aux deux sphères. Les 
départements de la scène et de la danse, issus de la dissolution de l'ancienne Association
68 Les pièces du dossier se trouvent au BDC, RKK, dossier Elisabeth Duncan, n® 2110/0001/21.
69 II s'agit ici de la 2ème édition du livre de Hans Brückner et Christa Maria Rock, Judentum und Musik. 
Mit dem ABC jtidischer und nichiarischer Musikbejlissener, Munich, Hans Brückner, 1935.
70 Ce procès souligne également l'engagement d’Élisabeth Duncan dans l'Allemagne nazie. Elle dirige depuis 
1904 l'une des plus anciennes écoles de danse moderne d'Allemagne et entend préserver cette réputation. Installée 
à Darmstadt avant la guerre, à Salzburg dans les années 1920, puis à Munich à partir de 1935, l'école bénéficie 
jusqu'à la fin du régime hitlérien de l'appui de nombreuses personnalités de la vie politique et culturelle de 
Bavière (Hitler aurait donné personnellement son accord pour le déménagement de l'école à  Munich) ; StdA 
München, Akt des Stadtrates, n® 378.
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allemande des choristes et des danseurs, jouent le rôle de corporation de métiers. Les danseurs 
sont représentés en leur sein selon leurs catégories professionnelles. Les danseurs de théâtre 
appartiennent au cinquième groupe professionnel du Département de la scène. Les pédagogues, 
les directeurs d’écoles, les animateurs de choeurs en mouvement, ainsi que les chorégraphes, 
les maîtres de ballet et les notateurs, forment le premier groupe professionnel du Département 
de la danse. Les professeurs de danse de société représentent le second groupe professionnel de 
ce même département. August Burger et son assistant Franz Büchler dirigent les affaires 
courantes de ces bureaux71.
L’organisation des manifestations culturelles est en revanche le fait de trois autres 
organismes. Leur statut de membres corporatifs de la Chambre de théâtre leur donne une 
certaine indépendance décisionnelle. Ils ne sont pas des "organisations de contrôle" 
(Zwangsorganisation), comme l'Association des choristes et des danseurs, mais des "membres 
volontaires" (freiwillige Mitglieder). La Scène allemande de la danse, dirigée par Rudolf von 
Laban entre l'automne 1934 et l’hiver 1937, est l’instigatrice des Festivals allemands de la 
danse des saisons 1934 et 1935, et des manifestations de danse des Jeux olympiques. Les 
initiatives qu'elle lance sont à l'origine de deux autres organisations culturelles : l'Atelier 
allemand des maîtres-danseurs (Deutsche Meistertanzwerkstätten), ouvert le 1er avril 1936, et la 
Ligue nationale pour la danse communautaire (Reichsbund für Gemeinschafttanz), inaugurée 
deux mois plus tard. Le premier, dirigé par Rudolf von Laban jusqu'au 31 mars 1937, fait 
fonction d’école supérieure de danse. Il est destiné à la formation des élites72. La seconde, 
confiée aux mains de Marie-Luise Lieschke, est spécifiquement consacrée aux mises en scène 
de la danse chorale73.
La fusion des structures professionnelles et culturelles
Ce double fonctionnement des structures de la danse est remis en cause au cours de 
l’hiver 1936-37. Rudolf von Laban et son équipe sont destitués de leurs responsabilités au 
lendemain des Jeux olympiques, au moment du durcissement idéologique du régime74. La 
direction de la Scène allemande de la danse, l'Atelier allemand des maîtres danseurs et la Ligue 
nationale pour la danse communautaire sont confiés en octobre 1937 à un unique 
administrateur, le nazi Rolf Cunz75. Les noms de ces deux derniers organismes sont modifiés.
71 Voir en annexe le schéma relatif à l'évolution des structures de la danse dans la Chambre de théâtre du 
Reich.
72 Contrat de Rudolf von Laban, daté du 20 avril 1936 ; BA Potsdam, R 55, RTK, n® 167.
73 Marie-Luise Lieschke, "Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz im Olympiajahr 1936", in Deutsche 
Tanzeitschrifi, avril 1936, n° 1 ; "Reichsbund für Gemeinschafttanz", in D ie Bühne, 15 novembre 1935, n® 2, p. 
58.
74 Cette question sera traitée dans le chapitre suivant
75 Courrier de Rainer Schlösser, le président de la Chambre de théâtre du Reich, adressé le 1er octobre 1937 
au tribunal cantonal ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 247.
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Le Centre allemand des maîtres de danse {Deutsche Meisterstattenfur Tanz) et la Communauté 
de danse allemande (Deutsche Tanzgemeinschafi) ont une tonalité plus idéologique. En janvier 
1938, le Département de la danse est rattaché à la Scène allemande de danse. Rolf Cunz 
remplace à partir de cette date son confrère August Burger76 et dispose d’un budget unique 
pour gérer les questions socioprofessionnelles et les programmes culturels77. A la mi-juillet 
1940, le Centre allemand des maîtres de danse perd à son tour son statut de membre corporatif. 
D est mis directement au service du ministère de la Propagande78. A cette époque, et jusqu'en 
1942, le chorégraphe et metteur en scène nazi, Hans Niedecken-Gebhard remplace Rolf Cunz à 
la tête des structures de la danse79. Il est relayé à partir d’avril 1941 et jusqu’à la fin de la guerre 
par Rudolf Kôlling, le maître de ballet du Deutsche Opemhaus de Berlin80.
On assiste donc progressivement à l'imposition du totalitarisme dans les structures de la 
danse de la Chambre de théâtre du Reich. D’une part, les organismes coiporatifs chargés des 
affaires culturelles perdent leur relative autonomie et sont directement assujettis aux directives 
idéologiques de la Chambre de théâtre du Reich. D'autre part, la répartition des pouvoirs et des 
compétences, qui autorisait jusqu'alors un certain pluralisme, est centralisée dans les mains 
d'un dirigeant unique. Enfin, les responsables non nazis de la danse sont éliminés et remplacés 
par des fonctionnaires ou des artistes nazis.
A cet égard, l'année 1936 constitue un tournant. Cette époque correspond à une phase 
de réorganisation générale de la Chambre de théâtre du Reich. Le gérant de la Chambre, Alfred 
Eduardo Frauenfeld, la définit ainsi dans le bilan qu’il tire en décembre 1936 : "D ne s’agissait 
pas seulement d’une fusion purement administrative et organisationnelle, mais également d'une 
masse de nouveaux travaux et de nouveaux domaines d'activité à mettre en oeuvre, qui, 
jusqu'alors, n'avaient pas du tout été pris en charge ou de façon insuffisante"81. Bien que la 
phase de "mise au pas” des anciens syndicats weimariens soit définitivement terminée, on juge 
que la Chambre de théâtre du Reich n'est pas encore capable de représenter pour ses 45000 
membres82 une référence culturelle analogue à celle des anciens syndicats83. C'est ce à quoi les
76 Courrier de Rolf Cunz daté du 25 décembre 1937 ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n° 239.
77 Proposition faite par Rolf Cunz, le 25 décembre 1937 ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n° 239.
78 Courrier de Ludwig Körner adressé le 16 Juli 1940 au tribunal cantonal ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, 
n° 239.
79 Contrat d'Hanns Niedecken-Gebhard daté du 4 janvier 1940 ; BA Potsdam, R 55, RTK, n° 167.
80 Contrat de Rudolf Kôlling, daté du 7 septembre 1941 ; BDCr, RK K, dossier Rudolf Kôlling, n° 
2236/0048/04.
81 **(...) Es handelte sich hierbei nicht um eine rein administrative und organisatorische Zusammenlegung, 
sondern gleichzeitig auch um eine Fülle neuer Arbeiten die der Reichstheatericammer aufgegeben werden und neue 
Arbeitsgebiete, die bisher gar nicht oder höchst mangelhaft betreut waren", lettre d'Alfred Eduardo Frauenfeld 
adressée au conseiller ministériel, le Dr. Schmidt-Leonhardt, le 5 décembre 1936 ; BA Potsdam, R 56.Q1, RTK, 
n° 14.
82 Ce chiffre ne comprend pas les danseurs amateurs ; Norbert Fïtztum, op. cil., p. 142.
83 Ce constat est évoqué dans un rapport sur la Chambre de théâtre établi en mai 1936 par le conseiller 
culturel Hellmuth Steinhaus ; B A Potsdam, R 5 6 1, Büro Hinkel, n° 91.
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autorités culturelles veulent s'attacher à partir de cette époque en se donnant les moyens de 
réaliser une technocratie totalitaire. La Chambre culturelle du Reich calque alors de plus en plus 
son organisation sur la géographie institutionnelle définie par le NSDAP. Dans le cas de la 
Chambre de théâtre, chacun des trente et un Gau est doté d'un bureau régional, chargé 
d ’appliquer localement les directives centrales. Le nombre de fonctionnaires augmente 
régulièrement à Berlin, passant de 21 personnes en 1936 à 43 en 193784, et culminant à 141 en 
193985.
La création du Département de la danse en avril 1936 intervient dans ce contexte. 
Neuvième et dernière section de la Chambre de théâtre, il fonctionne en adéquation parfaite avec 
les structures et la géographie hiérarchisées du régime. Les administrateurs nommés par Rainer 
Schlôsser à la tête du nouveau département et de ses dix-neuf centres régionaux86 - August 
Burger, Franz Büchler, ainsi que Paul Ritter et Reinhold Sommer - sont d'anciens chanteurs 
d'opéra ou des professeurs de danse de société ayant fait carrière dans la hiérarchie régionale du 
NSDAP87. Leurs publications, sous forme de rapports administratifs annuels88 ou d'articles de 
propagande dans la nouvelle revue officielle du département. Die Deutsche Tanz-Zeitschrift, 
ainsi que les congrès annuels qu'ils organisent à Bad Kissinger et à Leipzig entre 1937 et 1943 
s'inscrivent parfaitement dans la logique de radicalisation générale de la politique culturelle.
On assiste donc au cours des années 1930 à un profond changement dans le 
fonctionnement de la danse. Aux cercles imprégnés de valeurs corporatistes et mystiques de 
l'époque de W eimar, succède un système de gestion profane dans lequel les valeurs 
symboliques du mouvement sont édictées par des fonctionnaires dévoués à la cause du nazisme 
et de l'État, plus qu'à celle de l'art. Les administrateurs de la danse ne semblent partager en rien 
les formes de sociabilité des danseurs. Cette nouvelle étape semble marquer la fin d'une 
génération de danseurs-artisans qui, soutenus par un cercle restreint de frères initiés, géraient
84 BA Potsdam, R 56.III, RTK, n° 14.
85 Le nombre global de fonctionnaires à la Chambre culturelle du Reich est de 1678 personnes en 1939 
(Wolfram Werner, "Reichskulturkammer und ihre Einzelkammem, Bestand R 56", in Findbücherzu Bestanden 
des Bundesarchivs, Koblenz, Stürz, 1987, vol. 31, p. 9).
86 Les dix-neuf conseillers régionaux pour la danse couvrent les trente et un Gau du Reich. La plupart ont 
donc deux Gau à charge.
87 August Burger, chef du département de danse, est à l'origine chanteur d’opéra. Il entre dans les SA en août 
1933 (BDC, RKK, n° 2003/0011/03) ; Franz Büchler, responsable du Groupe des danseurs de société, est auteur 
d'essais sur le théâtre (Licht von Innen, 1934, Über das Tragische, 1942) et de pièces de théâtre qui sont jouées 
durant les années 1930 (August der Starke, 1937, Herzog Bernhard, 1939). Il entre au NSDAP le 1er mai 1937 
(BDC, RKK, n° 2101/0164/05) ; Paul Ritter, responsable de la danse dans les Gau de Saxe et de Thuringe, entre 
au NSDAP en mars 1936 (BDC, RKK, n° 2003/0075/15) ; Reinhold Sommer, responsable de la danse du Gau de 
Berlin, participe activement entre 1937 et 1939 aux rencontres de Kissingen du Groupe des danseurs de société 
(Deutsche Tanz-Zeitschrift, juillet 1937, n° 7, n° 8, juillet 1938, n° 7, n° 8, n° 9, juillet 1939, n° 7). En 1942, il 
est nommé à la tête du Département de danse à la place de August Burger et Franz Büchler, alors engagés dans la 
Wehrmacht ("Ludwig Körner, Bekanntmachung vom 1 März 1942", in Deutsche Tanz-Zeitschrift, avril 1942, n°
4. p. 22).
88 Rolf Cunz (éd.), Jahrbuch deutscher Tanz, Berlin, Dom Verlag, 1937 ; Franz Büchler (éd.), Deutsches 
Tanzjahrbuch 1941, Berlin, Volkskunst, 1941.
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par eux-mêmes leurs pratiques artistiques, leurs rites sociaux et leur mémoire collective ? 
Curieusement, on verra que les danseurs contribuent eux-mêmes à l'instauration progressive de 
la technocratie totalitaire du ministère de la Propagande. La logique idéologique dans laquelle ils 
engagent leur art est le prix qu'ils choisissent de payer pour accéder à la reconnaissance 
institutionnelle et culturelle qu'ils attendent depuis les congrès de la danse de Weimar.
B. Deux axes de la  politique nazie
Les premiers domaines d'intervention de la Chambre de théâtre du Reich portent les 
traces de la collaboration des danseurs. Le régime nazi hérite du gouvernement précédent des 
deux problèmes majeurs de la danse : le chômage croissant et la professionnalisation inaboutie 
des métiers de la danse. Les solutions qu'il apporte à ces défis sont le résultat d'une négociation 
directe entre les danseurs et les administrateurs de la Chambre de théâtre du Reich. Celles-ci 
s'appuient davantage sur des critères idéologiques, qu’économiques ou artistiques.
1. La lutte con tre  le chômage
L'un des buts assignés à la Scène allemande de la danse, dès sa création, est de 
répondre au problème du chômage89. A cette fin, Rudolf von Laban ouvre au printemps 1935 
un Bureau du travail (Arbeitsbeschaffungstelle)90 chargé d'orienter les recherches d'emploi des 
danseurs, et un Atelier de danse (Tanzwerkstait) mis gratuitement à la disposition des artistes 
chômeurs91. Les danseurs peuvent suivre dans ce dernier, sept heures de cours hebdomadaires 
donnés par des professeurs de danse classique et moderne, et utiliser le studio pour leurs 
propres recherches, durant quarante heures hebdomadaires. La fonction de conseil du Bureau 
pour l'emploi permet de finaliser le travail réalisé à l'Atelier de danse. Sur les cinq cents 
formulaires d’inscription envoyés en Allemagne, cent six réponses sont favorables au projet 
Plus de quatre-vingts participants de l'Atelier de danse sont engagés dans les programmes 
saisonniers de dix-huit théâtres de Berlin et des environs92. Vingt trois obtiennent un 
engagement annuel dans un théâtre municipal ou national, dont dix à Berlin93.
89 Le projet de festival de danse élaboré à la mi-juillet 1934 par Ouo von Keudell, le rapporteur pour la danse 
au ministère de la Propagande, vise essentiellement à réintégrer les danseurs sans travail dans les circuits du 
théâtre (courrier daté du 13 juillet 1934 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237). Mais le festival de l'automne
1934 sera finalement dédié aux célébrités de la danse moderne. C'est seulement au printemps 1935, avec la 
création du Bureau du travail et de l'Atelier de danse que le projet initial aboutit
90 Marie-Luise Lieschke, "Von der deutsche Tanzbühne", in Singchor und Tanz, 1er août 1935, n° 7/8, p. 
107.
91 Comptes-rendus du Bureau pour l’emploi de la Scène allemande de la danse des mois de mai et novembre
1935 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP. n° 245.
92 Les théâtres qui engagent des danseurs pour des spectacles ponctuels sont, soit des institutions publiques, 
comme le Volksoper et la Volksbühne, soit des institutions privées, comme le théâtre rose, le théâtre en plein
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L'intégration des danseurs dans l'organisation des loisirs "La force par la joie"
Bien que cette initiative prolonge les démarches engagées en 1932 par Martin Gleisner 
dans le cadre de l'Association allemande des choristes et des danseurs, sa finalité n'est pas 
uniquement sociale93 4. Elle s'inscrit dans la politique de collaboration culturelle de la Chambre 
culturelle du Reich avec l'organisation des loisirs du Front du travail, "La force par la joie"95. 
Lisa Ney, collaboratrice de la Volksbühne, forme au printemps 1935 la troupe de La jeune 
scène de danse (Die junge Tanzbühne) avec quelques solistes renommés et une quarantaine de 
jeunes talents issus de l'Atelier de danse96. Elle organise des tournées pour le compte de la 
communauté "La force par la joie" dans une trentaine de petites stations balnéaires de la mer du 
nord entre juillet et novembre 1935, et des soirées de spectacle à Berlin, entre décembre 1935 et 
février 1936. Ces tournées correspondent en tout à 616 engagements journaliers97. Les salaires 
des danseurs engagés dans les théâtres, ainsi que les tournées de La jeune scène de danse sont 
entièrement subventionnés par la Chambre de théâtre du Reich. La collaboration de l'Atelier de 
la danse avec l'organisation des loisirs "La force par la joie" met ainsi en évidence 
l'interdépendance des politiques sociales et idéologiques du régime. Les initiatives sociales de 
Rudolf von Laban servent directement la politique de contrôle et d’intégration idéologique de 
Goebbels98.
A la suite de cette action, le ministère de la Propagande émet l'idée d'implanter des 
ateliers de danse dans tout le Reich. Les trente et une directions régionales sont informées au
air de Friedrichshagen, ou les cabarets du Reichstheaterzug ou du "Wachsame Hahn", etc. Les gages des danseurs 
varient entre 150 et 400 RM mensuels ; "Gagen der Tänzer die durch die Werkstätten in feste Engagement 
kamen". BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 244.
93 Quatre élèves de Mary Wigman sont engagées : Annemarie Grashey à l'Opéra national de Berlin, Gerda 
Kreizschmar, et Berthe Knill au Volksoper de Berlin, ainsi que Mino Buscha au théâtre municipal de Göttingen. 
in "Von der in der Arbeitsbeschaffungstelle mitarbeitenden und von ihr Unterstützen Tänzern wurden engagiert : 
(...)" ; BA Potsdam. R 50.01, RMVP, n° 244.
94 Martin Gleisner organise à Berlin durant l'automne 1932 et le début de l'hiver 1933 des cours gratuits pour 
les danseurs chômeurs. 11 relate cette expérience dans un article, "Unsere Training sstuden : Nothilfe des 
Tänzerbundes", in Singchor und Tanz, 15 septembre 1932, n° lg, p. 154.
95 La Chambre culturelle du Reich est membre corporatif du Front du travail allemand depuis le début de 
l'année 1934 ("Vereinbarung betr. das Verhältnis der RKK zur Deutsche Arbeitsfront vom 14 Februar 1934", in 
Carl Büchler, op. cit., p. 94).
96 On compte notamment Dore Hoyer et Marianne Vogelsang, formées chez Gret Palucca, Erika Linder et 
Alice Uhlen, formées chez Mary Wigman, ainsi que Afrika Doering, élève de Vera Skoronel, ou encore Karl 
Bergeest et Heide Woog, collaborateurs de Rudolf von Laban, et enfin Lisa Czobel, Araca Makarowa, Oda 
Schottmüller et Alexander von Swaine. in "Junge Tänzer" ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 246.
97 On compte 362 engagements journaliers pour les tournées estivales et 254 pour la période hivernale, in 
"Gagen der Tänzer die durch die Werkstätten in feste Engagements kamen" ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 
244.
98 Le fait que cette opération ne soit pas rentable confinne sa finalité essentiellement politique. A à eux 
seuls, les gains de la tournée estivale des stations balnéaires, qui s'élèvent à 4070 RM, ne permettent pas de 
couvrir les dépenses du mois de juillet, estimées à 11200 RM. in "Gagen der Tänzer die durch die Werkstätten in 
feste Engagement kamen” ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 244 ; in "Junge Tänzer" ; BA Potsdam, R 50.01, 
RMVP, n® 246.
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début du mois d’avril 1936 par une circulaire qui spécifie que "toutes les mesures qui ont été 
prises jusqu'alors n'ont pas suffi à combattre efficacement la misère économique et spirituelle 
qui existe dans ce domaine artistique délaissé par le gouvernement précédent"99. Mais, le 
chômage s’est en partie résorbé, si l'on en croit les rapports adressés par les vingt directions 
régionales du ministère de la Propagande100. Neuf acceptent la proposition et onze la refusent 
Parmi ces dernières, sept indiquent que les danseurs ne sont pas sans emploi, en partie à cause 
de l’implantation locale des organisations des loisirs et de la jeunesse. Quant aux neuf centres 
régionaux qui envisagent d'ouvrir des ateliers de danse, trois se déclarent prêts à collaborer 
avec "La force par la joie". Ces réponses confirment d'un côté comme de l'autre l'orientation 
idéologique de la politique de l'emploi de la Chambre de théâtre du Reich. Elles montrent aussi 
que l'intégration des danseurs dans les organisations culturelles nazies est un moyen de 
résorber le chômage de ce milieu artistique.
2. La form ation  professionnelle
Outre les problèmes sociaux, la Chambre de théâtre supervise également les questions 
pédagogiques. Le décret n° 48 du 18 juillet 1935, consacré à l'organisation des études e t des 
examens des futurs danseurs et enseignants, répond au processus de professionnalisation de la 
danse commencé à l'époque de W eimar et resté sans suite101. Pour la première fois, une 
procédure réglemente les examens de fin d'étude à l'échelon national. Celle-ci se fait de façon 
autoritaire. Les examens sont organisés par les chefs des directions régionales de la Chambre de 
théâtre. Ils se déroulent entre le 15 février et le 31 mars de chaque année dans douze grandes 
villes, et entre le 15 août et le 30 septembre à Berlin102. Les représentants des commissions 
sont nommés le 1er janvier de chaque année par le président de la Chambre de théâtre103.
Les danseurs jouent un rôle actif dans la préparation du décret n° 48. Celle-ci commence 
en octobre 1934 par une réunion qui rassemble, outre le président de la Chambre de théâtre, 
Otto Laubinger, huit de ses collaborateurs et les responsables de la Scène allemande de la danse 
(le rapporteur, Otto von Keudell, et Rudolf von Laban), cinq des chorégraphes les plus
99 "Alle diese Massnahmen genügen jedoch nicht, um die auf diesem von den früheren Regierungen 
vernachlässigten Kunstgebiete herrschende wirtschaftliche und geistige Notlage wirksam zu bekämpfen” ; 
circulaire du ministère de la propagande adressé le 7 avril 1936 aux directions régionales ; B A Potsdam, R 50.01, 
RM VP, n° 244.
100 BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 244.
101 "Anordnung Nr. 48 betreffend Prüfungsordnung für Tänzer und Lehrer des künstlerischen Tanzes, 18 Juli 
1935", in Der Tanz, septembre 1935, n° 9, p. 4-10.
102 Les centres d'examens sont situés à Berlin, Breslau, Dresde, Düsseldorf, Francfort sur le Main, 
Hambourg, Karlsruhe, Cologne, Königsberg, Leipzig, Munich, et Stuttgart.
103 Les comités examinateurs pour l'année 1937 sont composés de Erna Abendroht, August Burger, Karl 
Godlewski, Lotte Müller, Tamara Rauser, Lola Rogge, le Dr. Rönnecke et Mrs. Loebbe, Hansel et Schallenberg 
; BA Potsdam, R 50.01. RMVP, n° 238/1.
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renommés d'Allemagne (Dorothée Günther, Jens Keith, Rudolf Kôlling, Lizzie Maudrik et 
Max Terpis)104. L’été suivant, en août 1935, un stage national est organisé par Rudolf von 
Laban dans le but d’expérimenter le programme éducatif du décret105. Financé par la Chambre 
de théâtre du Reich, il est conçu comme un modèle du genre. Les cinq heures de cours 
journaliers qui y sont donnés respectent parfaitement l'équilibre entre les disciplines théoriques 
et pratiques que prévoit le décret. Les professeurs invités à y enseigner sont ceux qui ont 
participé aux discussions des congrès de Weimar sur l'édification d'une académie de danse, et 
de jeunes talents issus des écoles modernes. Gustav Fischer-Klamt donne des cours 
d'éducation politique et de "science de la race”. Albrecht Knust enseigne la danse chorale. Maja 
Lex, soliste de la troupe de Dorothée Günther, est responsable des leçons de musique 
rythmique. Gisela Sonntag et Lotte Wemicke, formées à l'école Wigman, ainsi que l’assistante 
de Gret Palucca, Marianne Vogelsang, se partagent les cours de danse moderne. Enfin Tamara 
Rauser et Hellmuth Zehnpfennig sont recrutés pour enseigner la danse nationale et le ballet 
classique106.
Par ce décret, les danseurs atteignent deux de leurs objectifs prioritaires, la 
reconnaissance de leurs écoles comme centres de formation professionnelle107 et la réalisation 
d'un programme éducatif national. Néanmoins, cette reconnaissance se fait au prix de 
compromis idéologiques inédits qui modifient en profondeur la finalité de l'enseignement de la 
danse.
a. Les cours théoriques
Comparé au "Plan pour l’édification d'une académie de danse", élaboré en 1930 au 
congrès de Munich108, le décret n° 48 révèle en effet des transformations radicales dans le choix 
des disciplines enseignées. Le changement le plus visible touche les matières théoriques. Le 
projet de 1930 englobait, sous l'appellation "théorie de la danse", les cours de pédagogie, 
d'histoire, de notation et de composition, ainsi que des matières facultatives, comme la
104 Parmi les collaborateurs d'Otto Laubinger, on trouve le Dr. Assmann, Ludwig Körner, Carl Schönherr et 
August Burger (BA Potsdam, R 50.01, RMPV, n° 244). Mary Wigman n'a pas été conviée à cette réunion, 
probablement en raison de ses relations concurrentielles avec Rudolf von Laban. Néanmoins elle se sent 
directement concernée par l'avenir du système éducatif artistique. En octobre 1935, elle envoie une notice au 
ministère de la Propagande dans laquelle elle souligne la nécessité de fonder une École supérieure de danse, 
capable d'achever la formation des étudiants diplômés des écoles privées (AK Berlin, fonds Mary 
Wigman,"Emchtung einer Tanzbochschule", n° 83/73/1540.
105 "Tanzlager in RangdorT, in Der Tanz, septembre 1935, n® 9.
106 Marie-Luise Lieschke. "Von der deutschen Tanzbühne", in Singchor und Tanz, 1 août 1935, n® 7-8.
107 Parmi les treize écoles de danse qui seront officiellement accréditées pour donner un enseignement 
conforme au décret n° 48, on compte les écoles Folkwang d'Essen, Rogge de Hambourg, Wemicke de Berlin et 
Wigman de Dresde, ainsi que l'Académie nationale de musique et d'art dramatique de Vienne, dirigée par Tonia 
Wojtek, l'ancienne directrice de la filiale Wigman de Hanovre ; Franz Büchler, op. c il, p. 167.
108 "Plan einer zu errichtenden Hochschule für Tanzkunst. Gemeinsames Exposé des Deutschen 
Tanzerbundes und der Tanzgemeinschaft", in Singchor und Tanz, 1930.
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sociologie, la théorie de la musique, la psychophysiologie et l'anatomie du mouvement. 
Certains de ces enseignements sont repris en 1935, mais replacés dans une perspective 
idéologique. En premier lieu, l'histoire de la danse, rebaptisée "science des styles” (Stilkunde), 
est centrée sur l'histoire du folklore. En second lieu, la physiologie et l’anatomie qui étaient des 
matières facultatives deviennent obligatoires. Elles sont regroupées, avec les cours d’hygiène de 
vie et de secourisme, dans un tronc commun axé autour des "sciences de la race et de l'hérédité” 
(Erb- und Rassenkunde). Enfin, deux nouveaux enseignements sont instaurés : la "science de 
l'État" (Staatskunde), destinée aux danseurs, qui étudie les origines idéologiques du national’ 
socialisme et les structures de la Chambre de théâtre du Reich, ainsi que la "science populaire” 
(Volkskunde), destinée aux pédagogues, qui est consacrée à l'analyse des fondements de la 
culture populaire dans l’Allemagne nationale-socialiste.
L 'in troduction  de critères raciaux
Après la publication de ce décret, toutes les écoles professionnelles se trouvent dans 
l'obligation de conformer leur enseignement à ces directives. Celles-ci ne font en réalité 
qu'entériner des orientations déjà définies par Rudolf Bode dans la Ligue nationale-socialiste 
des enseignants à l'époque de la "mise au pas". Les prospectus de l'école Wigman mentionnent 
en effet dès le mois de septembre 1934 des "cours d'éducation civique politique" 
(Staatsbürgerkunde)109 et le budget de l’école prévoit pour cette année un salaire de 100 RM. 
pour le professeur chargé de ces cours théoriques110. Hans Hubert, nommé à cette époque 
directeur pédagogique de l'école centrale de Dresde, est probablement à l'origine de cette 
initiative111. A l'école Palucca, des cours sociaux de formation politique et de science de 
l’éducation sont assurés, à partir de janvier 1936, trois fois par semaine, par Henni Glombitza, 
un professeur de la Ligue des étudiants nationaux-socialistes112. Celle-ci choisit comme thème 
d'année pour ses cours sociaux, "L'évolution de l'éducation corporelle chez les peuples 
nordiques, depuis les Grecs jusqu'à aujourd'hui". Le sujet de l'examen de fin d'année est 
consacré à "La place des exercices corporels dans l'éducation allemande passée et présente"113. 
Les prospectus des écoles Hertha F eist114 à Berlin et Elisabeth Duncan115 à Munich
109 DG, Leipzig, "Mary Wigman-Zentralschule, Dresden. Mitteilungen über die Neugestaltung des 
Berufsausbildungs-Unterrichtes vom 1. September 1934 ab".
110 BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
111 Par la suite, la formation idéologique et raciale est intégrée aux filiales de l'école Wigman, comme en 
témoigne le centre d'Hanovre, dirigé par Tonia Wojtek ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 240.
112 Henni Glombitza commence sa carrière en 1934 dans la Ligue des étudiants nationaux-socialistes. Avant 
d'être engagée à l'école Palucca, elle est employée par l'Institut pédagogique de Dresde pour la formation des 
enseignantes de technique de la Ligue des étudiants nationaux-socialistes ; StdA Dresden, Rat zu Dresden 
Schulamt, n° 1401.
113 Plan des examens du mois de juin 1936 ; StdA Dresden, Rat zu Dresden Schulamt, n° 1401.
114 Collection privée d'Elisabeth Böhme, Berlin.
115 StdA München, Akt des Stadtrates, n° 378.
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mentionnent également la présence de cours politiques dans leurs programmes de formation 
professionnelle.
L'école Jutta Klamt est celle qui propose l'enseignement idéologique le plus achevé. Un 
prospectus publicitaire, daté du début de la Seconde guerre mondiale, indique de façon détaillée 
le contenu des cours de formation politique, d'histoire, de biologie et de pédagogie. L'ensemble 
des matières théoriques, y compris la musique et les lois du mouvement, y est interprété à la 
lumière de l'idéologie nationale-socialiste116. Contrairement à la plupart des écoles de danse qui 
emploient une personne extérieure pour assurer la formation politique, celle-ci est donnée par 
Gustav Fischer-Klamt en personne. Les sujets d’examen qu'il propose en 1935 sont les 
suivants : "La situation spirituelle de l'éducation corporelle avant et après la révolution 
nationale-socialiste", et "Les tâches des pédagogues de danse et de gymnastique dans les loisirs 
nationaux-socialistes"117. L’étude des fondements raciaux de la danse constitue le domaine de 
recherche de prédilection de Gustav Fischer-Klamt. Ses articles publiés sur ce thème dans les 
années d'avant-guerre sont sans aucun doute le résultat de son enseignement expérimenté dans 
son école berlinoise118. Jutta Klamt appuie en tous points la démarche de son mari. La 
définition de la "danse artistique allemande" qu'elle donne en 1936 dans son livre Du vécu à la 
création. L'épanouissement des forces créatrices dans l'homme allemand se fonde sur une 
vision raciale et missionnaire de l'art119.
b. Les cours de danse
Ni les disciplines pratiques de la formation en danse, ni les matières théoriques, 
n'échappent à l'emprise de l'idéologie. Ici également la comparaison avec le projet d'académie 
de danse de 1930 mérite d'être faite. Contrairement à ce dernier, qui se contentait de proposer 
un ensemble général de cours, le décret n° 48 impose des directives extrêmement précises sur le 
contenu des examens de fin d'étude et des programmes d'enseignement. On assiste à une 
véritable entreprise de standardisation des genres et des exercices de danse. Si celle-ci souligne 
une fois de plus le besoin de professionnalisation du milieu de la danse, elle n'est pas vierge de
116 "Jutta Klamt Schule und Beiuffachschule für Gymnastiklehierinnen. Studien-übersicht* ; BDC, dossier 
Jutta Klamt, RKK, n° 2200/0287/02.
117 Ces deux sujets d'examen, "Die geistige Lage der Leibesübungen vor und nach der nationalsozialistische 
Revolution, unter besonderer Berücksichtigung der Gymnastik", "Die Aufgaben des Gymnastik- und 
Tanzpädagogien innerhalb der nationalsozialistischen Freizeitgestaltung", sont donnés respectivement à Jutta von 
Hase et Annemarie Rempis et sont annotés par Gustav Fischer-Klamt ; BDC, dossier Jutta Klamt, RKK, n° 
2200/0287/02.
118 On citera notamment les articles suivants : "Weltanschaulischer Apell an das deutsche tänzertum", in Die 
M usik, Mai 1936, n° 8 ; "Rassengegenbundene Tanzerziehung", in Deutsche Tanz-Zeitschrift, octobre 1936, n® 7 
; "Grundsätzliches über deutsche Tanzerziehung", in Rolf Cunz (éd.), Jahrbuch Deutscher Tanz, Berlin, Dom, 
1937.
119 Jutta Klamt,Vom Erleben zum Gestalten. D ie Entfaltung schöpferische Kräfte im Deutschen Menschen, 
Berlin, Dom, 1936.
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dérives politiques. Elle répond en effet parfaitement à la logique de contrôle totalitaire du 
régime.
La répartition des cours n'est pas la même dans les programmes de 1930 et de 1935. La 
danse moderne, le ballet et le folklore semblent mis sur un pied d'égalité dans le décret n°48, 
contrairement au projet d’académie de 1930 qui privilégiait la danse moderne. La première 
nouveauté réside dans la place accordée à la danse folklorique. Cette dernière était proposée 
auparavant comme discipline facultative pour les futurs pédagogues, au côté des danses 
exotiques et de société. La seconde nouveauté concerne le ballet qui reconquiert un peu de son 
ancienne importance. En 1930, il figurait parmi les cours facultatifs des futurs pédagogues et 
n'était enseigné aux danseurs qu'en troisième discipline, après la danse moderne et la 
pantomime. Enfin, la troisième nouveauté concerne la danse moderne qui se voit pour la 
première fois officiellement reconnue et intégrée à un projet éducatif national. Ce nouvel 
équilibre des cours imposé aux écoles implique un certain nombre de compromis artistiques et 
politiques.
L'introduction du ballet dans les écoles modernes représente en premier lieu un 
compromis artistique. Cette imposition se justifie principalement par les besoins du marché. 
Avec le décret n° 48, l’orientation artistique et la finalité des écoles de danse changent Elles ne 
participent plus seulement à la formation de danseurs e t de pédagogues modernes, mais elles 
doivent assurer la formation de tous les métiers de la danse dans le cadre d'un programme 
éducatif national. L'acquisition de la technique du ballet est indispensable aux futurs danseurs 
de scène qui seront employés dans les opéras et opérettes. Si le texte de 1935 ne reprend donc 
pas les projets de censure de Rudolf Bode présentés dans son texte de septembre 1933120, il 
semble en revanche qu’il tienne partiellement compte de la critique culturelle de Fritz Böhme. 
Derrière le caractère facultatif attribué à l'usage des pointes, on retrouve l'idée que le ballet 
reste, malgré tout, une forme de danse étrangère, empruntée à la culture occidentale. L'attitude 
adoptée par Jutta Klamt à l'égard du ballet le confirme. Bien que la danse classique soit 
enseignée dans son école, elle continue de refuser les valeurs culturelles du genre. Dans son 
livre paru en 1936, elle établit une comparaison entre la conception intellectuelle du corps 
classique et la totalité organique de l'éducation moderne allemande121. Elle ne fait que reprendre 
sous un jour plus politique la critique de Mary Wigman des automatismes codifiés du ballet et 
sa défense d'un apprentissage artisanal et initiatique de la danse. L'attitude distanciée de Jutta 
Klamt ne permet cependant pas de masquer la trahison artistique que représente l’introduction 
de la technique classique dans les écoles de la mouvance wigmanienne. La présence à partir de
120 Voir à ce propos le chapitre "Rudolf Bode et le Front de combat pour la culture allemande".
121 Jutta Klamt, op. cif., p. 57-65.
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septembre 1935122 de Robert Mayer, le soliste de l’Opéra de Dresde123, à l'école Wigman est 
déplacée, si l'on sait que la chorégraphe a nourri, durant les années 1920, le courant le plus 
virulent de la réaction au ballet
La danse moderne sous la chape de la "danse allemande"
L'introduction de cours de danse folklorique représente un compromis politique. A cet 
égard, il est significatif que l'étude des "danses non européennes" soit facultative. Le décret n° 
48 insiste sur l’apprentissage de la tradition allemande : "la danse folklorique des peuples 
nordiques et leurs pratiques constituent un vaste domaine à préserver. Les danses les plus 
typiques de ces régions où vit le peuple allemand doivent être connues"124. Le principe est 
identique pour la musique. Si les acquis de la musique de percussion moderne sont reconnus, 
les chants populaires sont ajoutés à la formation musicale. Les professeurs chargés des cours de 
folklore viennent généralement du Bureau du sport du Front de travail et de la Ligue nationale* 
socialiste des enseignants. C'est le cas de Käthe Naumann qui est engagée à la fin des années 
1930 dans les écoles Palucca et Wigman125.
Enfin, la reconnaissance de la pédagogie moderne n'est pas non plus vierge d'influences 
politiques. Certes tout l'héritage moderne est là : les exercices de gymnastique dansée, fondés 
sur la régulation de la respiration, le principe de tension et de relaxation du corps et 
l'apprentissage de l’orientation dans l'espace ; les formes de la danse amateur avec les choeurs 
dansants, ainsi que les formes de la danse artistique, à savoir le solo et la danse de groupe, 
assorties des techniques d'improvisation et de composition. Certes, en dépit de sa présentation 
standardisée, le décret n° 48 ne remet pas en cause le particularisme de chaque école moderne. 
Les cours de Mary Wigman sont animés durant les années 1930 du même esprit que sous 
Weimar. Ils sont toujours élaborés autour de thèmes précis, comme le corps (les mains, les 
pieds), le mouvement (la marche, le saut, le tour, le balancement), ou l'espace (la courbe, la 
vague, la spirale, la ligne)126. Gret Palucca continue également de donner des cours
122 Courrier de Werner Hoerisch adressé le 22 septembre 1935 au référent pour la danse du ministère de la 
Propagande, Otto von Keudell ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n° 240.
123 Interview d'Ige Hoth-Kurz, élève de Wigman à la fin des années 1930, réalisée par lise Loesch ; AK 
Berlin, Collection lise Loescb, n° 218.
124 "Dem Volkstanz der nordischen Völker und ihrem Brauchtum ist ein breiter Raum zu gewähren : die 
landschaftlich typischsten Tänze des deutschen Volkes sollen bekannt sein”, in "Anordnung Nr. 48 betreffend 
Prüfungsordnung für Tänzer und Lehrer des künstlerischen Tanzes vom 18 Juli 1935", in D er Tarn, septembre 
1935, n® 9, p. 9.
125 Staatsarchiv Dresden, Sächsische Landeshauptarchiv Dresden, Ministerium für Volksbildung, "Palucca- 
Schule, Ausbildung in SoIoGruppen-Bühnentanz-Tanzgymnastik und Tanzpädagogik zu Dresden, 1926-1939", 
n° 18265.
126 Quelques notes de cours de Mary Wigman, échelonnées entre 1936 et 1941 le confirment ; AK Berlin, 
fonds Mary Wigman, "Pantomime. Unterrichtsmaterialien, 1936-1941", n° 83/73/1500, "Notizen für den 
Unterricht, 1938-1940", n° 83/73/1493.
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d'improvisation et de soigner particulièrement la technique du saut127. Mais cet héritage est 
présenté de telle sorte qu'il revêt un sens et une finalité différents. Le terme de danse moderne 
est remplacé par celui de "forme de danse allemande" {Deutsche Tanzform). Avant d’être 
utilisée, cette expression a été dûment interprétée dans un texte rédigé par Rudolf von Laban et 
destiné à la Chambre de théâtre du Reich128. Dans ce texte, le chorégraphe associe la danse 
artistique aux valeurs culturelles de la danse folklorique et sociale. Il en donne notamment une 
définition raciale, établissant une distinction entre "le genre et la forme du mouvement qui 
résultent de l'être allemand et l'expriment" et "les formes de mouvement exotiques des races 
lointaines, comme les nègres, les indiens et les mongoles"129. Ces propos, qui ne sont pas 
éloignées de ceux de Rudolf Bode et de Fritz Böhme, permettent en réalité de conformer la 
danse moderne aux finalités de la Chambre de culture du Reich, définies dans le paragraphe 3 
de sa constitution fondamentale, à savoir "le développement de la culture allemande au service 
du peuple et du Reich"130.
En 1941, Rosalia Chladek, Dorothée Günther, Jutta Klamt, Lotte Wemicke, Mary 
Wigman et Gustav Fischer-Klamt signent collectivement un second programme éducatif destiné 
à la formation des professeurs de danse amateur131. Celui-ci complète le décret n° 48 et 
confirme la dimension désormais idéologique donnée à l'éducation : la danse folklorique et la 
théorie du national-socialisme y côtoient de nouveau les cours de notation du mouvement et de 
danse chorale.
Conclusion
L'étude de l'intégration des métiers de la danse dans le ministère de la Propagande 
montre que cet art est soumis à un processus de nazification identique à celui des autres arts. H 
se différencie néanmoins par une ascension sociale et culturelle d'autant plus rapide qu'elle 
commence tardivement Les danseurs acceptent non seulement l'institutionnalisation autoritaire 
de leur profession, y voyant un terme à l'insécurité weimarienne, mais ils encouragent cette 
évolution, proposant et enterrinant l'introduction de contraintes politiques dans leur cadre de 
travail. On assiste, dans les années 1930, au paradoxe d'un courant artistique qui, faute 
d'ancrage dans la tradition, a recours à l'idéologie pour intégrer sa modernité dans la durée.
127 En 1935, six minutes d'improvisation et huit sauts différents sont demandés aux futurs professeurs de 
danse amateur pour leur examen de fin d'étude ; StA Dresden, Sächsische Landeshauptarchiv Dresden, 
Ministerium für Volksbildung, n° 18264.
128 "Zur Auslegung des Begriffes Deutscher Tanz’" ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
129 "(...) die Bewegungsart und Bewegungsfonn, die deutschem Wesen entspringt und entspricht", ”(...) 
exotischen Bewegungsarten ferner Rassen, wie Neger, Indianer, Mongolen, usw.", in "Zur Auslegung des 
Begriffes Deutscher Tanz*" ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 237.
130 "(...) die deutsche Kultur in Veranwortung für Volk und Reich zu fördern in "Erste Verordnung zur 
Durchführung des Reichskulturkammergesetzes vom 1. November 1933", in K. F. Schrieber, op. d t., tome 1, 
1933, p. 3.




La danse dans les coulisses du pouvoir
Le rôle joué par les administrateurs du ministère de la Propagande dans l'élaboration de 
la politique culturelle de la danse sous le Troisième Reich est un thème encore peu connu de 
l’histoire culturelle de la danse moderne. Si les faits et actes de la majorité d'entre eux ont été 
entièrement oubliés, ceux de Rudolf von Laban, en revanche, sont restés tabous. La plupart des 
manuels de danse qui présentent la biographie du chorégraphe sont, sinon silencieux, du moins 
vagues sur cette période1 2. Son départ en exil en 1937 sert souvent à couvrir les années 
précédentes d'un voile innocent. Si cette lacune est évidemment due à un manque 
d’information, elle traduit également la difficulté du milieu de la danse à approcher les années 
1930. Il est extrêmement malaisé, pour les héritiers du courant labanien, d'imaginer le "flirt" de 
leur art moderne avec un régime au visage réactionnaire. Cette idée leur semble éminemment 
contradictoire.
Le problème a été abordé pour la première fois en 1986 par l'historien de la culture, 
Martin Green, dans Mountain ofTruth. The Counterculture Begins. Ascona, 1900-192(fi. Tout 
en soulignant les tentations pré-nazies des courants de réforme de la vie du début du siècle, 
Thistorien se refuse à reconnaître leur impact sur le régime nazi en tant que tel. Il estime que 
l’utopie d'Ascona a trouvé essentiellement son prolongement dans le Gandhisme, et non dans le 
nazisme. Défendant le cas de Rudolf von Laban, il appuie son argumentation sur le témoignage 
de Gertrud Friedburg-Snell, l'ancienne assistante et secrétaire du chorégraphe, à la Chambre de 
théâtre du Reich. Selon elle, l’administrateur nazi Otto Viktor von Keudell aurait travaillé contre
1 Les dictionnaires de danse ne mentionnent pas les activités de Rudolf von Laban sous le Troisième Reich 
(Jacques Baril, Dictionnaire de danse, Paris, SeuU, 1964, p. 129 ; Dictionnaire du ballet moderne, Paris, Hazan, 
1957, p. 19S). Les biographies du chorégraphe, publiées dans des revues ou des ouvrages spécialisés, restent 
sinon silencieuses, du moins lacunaires et inexactes (Claude Perrottet (éd.), Rudolf von Laban, Ein Lebenfür den 
Tanz, Bern, Paul Haupt, 1989 (fac-similé de l'édition de 1935), p. 244-245 ; Akademie der Künste der Deutschen 
Demokratischen Republik, Arbeitshefte, Positionen zur Vergangenheit und Gegenwart des modernen Tanzes, 
1982, n° 36, p. 31).
2 Martin Green, Mountain ofTruth. The Counterculture Begins. Ascona, 1900-1920, Londres, University 
Press of New England, 1986.
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la Scène allemande de la danse3. Ce témoignage est toutefois en contradiction avec les dossiers 
des administrateurs de la Chambre culturelle du Reich, conservés au Document Center de 
Berlin4. Leur contenu prouve clairement qu'il y a eu, de la part des fonctionnaires nazis, un 
intérêt progressif pour la danse moderne et le courant amateur labanien. En outre, nous l'avons 
vu, les archives ministérielles de la danse, conservées aux Archives fédérales de Potsdam, 
attestent du rôle décisif joué par Rudolf von Laban et ses collaborateurs dans la mise en place de 
l'ambitieuse politique culturelle de la danse de la Chambre de théâtre du Reich. Contrairement à 
ce qu'affirme Martin Green, les idées d'Ascona semblent donc avoir trouvé un débouché direct 
sous le Troisième Reich. Si l'on assiste indéniablement, dans les années 1930, à une révision 
de la finalité originelle de l’utopie asconienne, cette transformation est le fait des danseurs eux- 
mêmes, qui l'initient et s'y conforment
En 1988, un article prolonge l'étude de Martin Green. Il s'agit du travail de Valérie 
Preston-Dunlop, publié dans la revue Tanzdrama, sous le titre : "Rudolf von Laban et le 
Troisième Reich"5. Cette publication, qui décrit pour la première fois, de façon précise, les 
activités du chorégraphe entre 1930 (date de son engagement à l'Opéra national de Berlin) et 
1937 (époque de son exil en Angleterre, via la France), se fonde sur des témoignages de 
contemporains et sur des documents conservés aux Archives fédérales de Coblence6. La 
biographe de Rudolf von Laban interprète la collaboration du chorégraphe avec le régime nazi 
comme un quiproquo. Elle estime que la censure des projets du chorégraphe et son départ de la 
Chambre de théâtre du Reich prouvent que la collaboration politique du personnage n'en était 
pas véritablement une. Si elle remarque certes que le mouvement labanien des choeurs dansants 
partage avec l'idéologie nationale-socialiste une même nostalgie de la communauté, c'est en 
définitive pour m ieux souligner l'incompatibilité philosophique qui sépare les deux 
mouvements. Selon l'historienne, Rudolf von Laban est avant tout une victime du Troisième 
Reich. Elle qualifie son action à la Scène allemande de la danse comme une forme de "naïveté
3 Martin Green, op. ci/., p. 111.
4 Le témoignage de Gertrud Frieburg-Snell doit être replacé dans son contexte avant d'être utilisé comme 
source historique. Ayant été elle-même à la fois partie-prenante et victime de la politique culturelle du ministère 
de la Propagande, son témoignage ne peut être envisagé que comme une vision partisane. Assistante de Rudolf 
von Laban depuis l'époque de Weimar, elle le suit à la Scène allemande de la danse, où elle travaille jusqu'à 
l'automne 1936, date de son renvoi, en même temps qu'une partie de l'équipe labanienne (elle écrit notamment un 
article dans lequel elle vante les avantages du décret n° 48 ; "Was der Tänzer lernen muss", in D ie M usik, mai 
1936). Son accusation contre Otto von Keudell est inexacte. En effet, il n'a pas travaillé contre la Scène 
allemande de la danse puisqu'il en a été l'instigateur. En outre, on verra qu'à l’époque où Rudolf von Laban essuie 
ses premiers conflits avec les autorités supérieures, Otto von Keudell a déjà quitté son poste depuis plusieurs 
mois. Les raisons qui président au départ de l'équipe Laban de la Chambre de théâtre, et qui expliquent le 
jugement critique de Gertrud Snell, sont en réalité indépendantes de l’action de l'administrateur.
5 Valerie Preston-Dunlop, "Rudolf von Laban und das Dritte Reich. Ein Beitrag zum Verständnis eines 
problematischen Verhältnisses", in Tanzdrama, 1988, n° 5, p. 8-13.
6 Valerie Preston-Dunlop a interviewé, entre 1986 et 1988, Helen Priest Rogers (une élève d'Albrecht Knust 
formée au métier de notatrice en 1936), Greta Wrage von Pustau (une animatrice de choeur dansant, qui a 
participé aux rencontres des choeurs dansants lors des Jeux olympiques) et Gertrud Snell. Les documents des 
Archives fédérales de Coblence sont relatifs aux dossiers du personnel de l'Atelier allemand des maîtres-danseurs 
(fonds 55, RTK, n° 167).
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politique". L'opposant à certains danseurs dont l'engagement ne fait aucun doute, elle range le 
chorégraphe dans la catégorie intermédiaire des opportunistes, qui entendent survivre à la 
dictature. Rudolf von Laban aurait considéré le régime "comme un problème à contourner, 
comme il en eut beaucoup d'autres au cours de son existence"7.
Cette présentation, qui vise finalement à défendre la postérité du personnage et de son 
mouvement, nous semble problématique. Elle laisse dans l'obscurité les attirances de la danse 
moderne pour les ambitieux programmes culturels du nazisme. Elle évite en outre d'analyser les 
conséquences de l'engagement politique de Rudolf von Laban sur ses projets artistiques et 
éducatifs. Ainsi, Valérie Preston-Dunlop ne semble pas envisager l'hypothèse selon laquelle le 
chorégraphe aurait été victime d'une querelle de pouvoir interne au régime, ce qui ne suffit pas à 
faire de lui un opposant. C'est pourtant bien cette thèse qui nous paraît la plus vraisemblable si 
nous analysons les conflits de pouvoir et les enjeux de la politique culturelle du ministère de la 
Propagande8. Ceux-ci mettent enjeu plusieurs niveaux de compétences : outre Goebbels et ses 
proches collaborateurs de la Chambre du théâtre du Reich, les responsables de la Scène 
allemande de la danse - Rolf Cunz Adolf Ebrecht et Otto von Keudell -, les assistantes de 
Rudolf von Laban - comme Marie-Luise Licschke -, ainsi que les deux principaux idéologues 
de la danse • Fritz Bôhme et Gustav Fischer-Klamt. Les querelles de personnes et de carrière 
qu'ils révèlent sont intimement liées aux enjeux idéologiques de la danse.
A. L'emprise croissante des administrateurs de la danse
1. Rudolf von Laban ou les danseurs au pouvoir (1934-1936)
a. Les avantages d 'un art d'importance mineure
Si la danse a un rôle mineur dans la  politique culturelle des premières années du régime, 
cette situation n'est pas dénuée d'avantages. Le statut juridique relativement indépendant et les 
fonctions culturelles peu définies de la Scène allemande de la danse offrent à Rudolf von Laban
7 Ein Künstler-Organisator, der das Régime als ein Problem sah, das es zo umgehen galt, so wie eines 
der vielen Problème in seinem Leben" ; Valérie Preston-Dunlop, op. c/r., p. 10.
8 Quoique considérables, les informations rassemblées par Valérie Preston-Dunlop ne permettent pas de 
cerner dans sa totalité la situation de Rudolf von Laban à la Chambre de théâtre. D’une part, les documents 
conservés aux Archives fédérales de Coblence sont pauvres, comparativement aux fonds des Archives fédérales de 
Potsdam. L'essentiel de la correspondance administrative concernant la mise à l'écart de Rudolf von 1 -ahan et de 
ses collègues s'y trouve effectivement (R 50.01, RM VP, n° 244, n° 246, n° 247). D'autre part, les témoignages 
utilisés par Valérie Preston-Dunlop méritent d'être replacés dans un contexte historique. Si Helen Priest Rogers 
et Grete Wrage von Pustau ont assisté, comme Gertrud Snell, au progressif déclassement de Rudolf von Laban, 
leurs témoignages sont partisans. Héritières du courant labanien, elles défendent les entreprises culturelles de leur 




un espace d'action assez libre. Plutôt que d'imposer une rupture avec l'avant-garde moderne |
des années 1920, cette structure légère autorise au contraire une continuité dans le |
développement de la danse. La Scène allemande de la danse constitue un forum d'action et de j
décision pour les danseurs eux-mêmes. L'équipe dirigeante est l'équipe des fidèles collègues de |
Rudolf von Laban qui collaborent depuis plus d'une décennie à ses recherches sur le |
mouvement. Les parcours de Marie-Luise Lieschke, présidente de la Ligue du Reich pour la |
danse communautaire, et d'Albrecht Knust, responsable du bureau de notation, sont connus. |
Susanne Ivers, qui a travaillé comme assistante chorégraphique à l'Institut chorégraphique de j
Berlin entre 1928 et 1929 et à l'Opéra national entre 1930 et 1932, conserve cette fonction lors I
du festival de danse de 1934, puis s'occupe en 1936 de la préparation du Concours |
international de la danse des Jeux olympiques et de l'administration culturelle de l'Atelier des I
maîtres-danseurs9. Gertrud Snell, qui a secondé Laban dans ses recherches sur la théorie du |
m ouvem ent10, prend en charge l'intendance du stage national de Rangsdorf en août 193511 |
puis s'occupe des relations avec la presse pour le Concours international de danse12. |
I
La réalisation des rêves de jeunesse de Rudolf von Laban |
Rudolf von Laban sait parfaitement tirer parti de son nouveau cadre de travail, |
employant toute son énergie à étendre le champ d'influence de son art, avec des projets qui, tout |
en faisant allégeance au régime, n'en sont pas moins la réalisation, à une plus grande échelle, de | 
ses aspirations de jeunesse. La Scène allemande de la danse n'est pas uniquement pour le | 
chorégraphe une structure institutionnelle chargée de résoudre les problèmes du chômage. Elle | 
incarne pour lui l'opportunité de concrétiser un idéal. Il la définit à la fois comme "une |
communauté d'artistes qui aspirent au mouvement vrai", et comme "la maison, le théâtre du I
nouvel art"13. Il renoue clairement à cette époque avec ses visions initiales d'un art rendu à son I
rôle central dans la société. H croit notamment le moment venu de réaliser ses rêves de théâtre |
de danse, de maison kilométrique et d'académie nationale de danse. Les moyens modernes de la 
technocratie nazie lui donnent la possibilité de concrétiser ses idéaux des années 1910.
Ainsi, il instaure annuellement, à partir de l'automne 1934, les festivals allemands de la 
danse (Deutsche Tançfestspiele), pour lesquels il rassemble l'ancien réseau de l'avant-garde de 
Weimar, dont Mary Wigman, Dorothée Günther, Gret Palucca et Harald Kreutzberg. Ces
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9 Curriculum vitae de Susanne Ivers ; B A Potsdam. R SS, RTK, n° 167.
10 Elle écrit en janvier, mai et août 1929 trois essais sous le titre "Grundlagen einer allgemeinen Tanzlehre" 
dans la revue Schrifttanz.
11 Gertrud Snell, "Vom Gemeinschaftsinn der Tänzer", in Der Tanz, octobre 1936, n° 10, p. 11-12.
12 Courrier de Rolf Cunz adressé le S juin 1936 à M. Witzchass au ministère de la Propagande ; BA 
Potsdam, R 55, n° 167.
13 "Der Tanzbühne als einer Gemeinschaft von Künstlern, die nach echtem Bewegungserleben streben, der 
Tanzbübne als Haus, als Schaustätte dieser neuen Kunst" ; Rudolf von Laban, Deutsche Tanzfestspiele 1934, 
(unter Förderung der Reicbskultuikammer), Dresde, Carl Reissner, 1934, p. 6.
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manifestations sont comme une première pierre dans l’édification du fameux théâtre de danse 
indépendant, rêvé au début des années 1920 et occasionnellement expérimenté depuis. Sous 
leur forme itinérante, les tournées estivales du Groupe de danse des jeunes danseurs, préparées 
par les danseurs chômeurs de Berlin, s'intégrent dans ce vaste projet. Les festivals des 
automnes 1934 et 1935 se déroulent à la Volksbiihne, l'ancien théâtre de Piscator et lieu 
expérimental de la danse moderne. Si Rudolf von Laban contribue à en faire un des lieux de 
spectacle officiels de la danse sous le nazisme, c'est dans l'idée d'édifier là, un temple digne 
d'un art qui a reconquis ses palmes dans la culture. Le choix de privilégier des lieux spécifiques 
pour ces manifestations correspond à la volonté, clairement manifestée depuis les années 1910, 
de redéfinir des espaces sacrés dans la société. Son ouvrage collectif, Le livre des festivals 
allemands de la danse, publié en 1934 et réédité en 1936 sous le titre, La situation dansée de 
notre temps14, exprime ces prières teintées de messianisme de l'époque d'Ascona.
D'autre part, l’ouverture, en avril 1936, du premier centre national de formation 
professionnelle, l'Atelier allemand des maîtres-danseurs (Deutsche Meisterwerkstâtten fu r  
T a n z \  donne forme aux projets d'académie de danse, tant débattus lors des congrès des 
danseurs. Le plan de cours initial, conçu au début de l'année 1936 par Rudolf von Laban, 
s'inspire principalement de celui élaboré en 193015. Dédié à l'éducation de la jeune génération, 
il offre aux étudiants voulant se spécialiser dans le métier de danseur soliste, de pédagogue ou 
de chorégraphe (directeur de compagnie libre ou maître de ballet dans un théâtre), une quatrième 
année de formation après leur diplôme de fin d'étude. Les musiciens, ainsi que les artistes 
pratiquant une autre discipline, y sont acceptés comme auditeurs libres. Les cours englobent la 
pratique de la danse moderne, de la technique classique et de la musique, ainsi que 
l'apprentissage des lois du mouvement, de la cinétographie, de l’histoire de la danse et de la 
science du théâtre (en particulier, l'initiation au maquillage, à la fabrication de costumes et de 
masques, ainsi que les principes de la scénographie). Le corps enseignant prévu par Rudolf von 
Laban rassemble l'avant-garde de Weimar : pour la "danse de concert" (Konzerttanz), Harald 
Kreutzberg, Dorothée Günther, Gret Palucca et son assistante Marianne Vogelsang, ainsi que 
Mary Wigman ; pour la danse classique, Lizzie Maudrik et Tamara Rauser avec leurs assistants, 
Liselotte Koster et Rudolf Stammer ; pour les cours de chorégraphie, de scénographie, de 
musique et de notation, Susanne Ivers, M. Holl, Adolf Havlik et Albrecht Knust. Fidèle à 
l'esprit scientifique de son ancien Institut chorégraphique de Würzburg, Rudolf von Laban 
envisage également de doubler la nouvelle académie d'un centre de recherche scientifique16. 
L'ouverture du Bureau d'écriture de la danse et des Archives de la danse matérialisent ce voeu.
1 4  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  Die tünzerische Lage der Zeit, D r e s d e ,  C a r i  R e i s s n e r ,  1 9 3 6 .
1 5  P r o p o s i t i o n  p r é s e n t é e  p a r  O u o  v o n  K e u d e l l  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 4 6 .
1 6  E n  p l u s  d e  l a  f o r m a t i o n  a u x  m é t i e r s  d e  d a n s e u r ,  d e  c h o r é g r a p h e  e t  d e  p r o f e s s e u r  d e  d a n s e ,  l ' I n s t i t u t  
c h o r é g r a p h i q u e  d e  W ü i z b u r g  p r é v o y a i t  l a  f o r m a t i o n  d e s  n o t a t e u r s  d u  m o u v e m e n t  L e  p r o j e t  d l n s t i t u t  s u p é r i e u r  d e  
d a n s e  d e  1 9 3 0  c o m p r e n d  é g a l e m e n t  u n  c e n t r e  d e  r e c h e r c h e  à  c ô t é  d e  s o n  c e n t r e  d e  f o r m a t i o n  ;  ( " P i a n  e i n e r  z u
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En outre, la finalité professionnelle de l'école ne masque pas l'inspiration artisanale du 
projet. L'Atelier allemand des maîtres-danseurs, ainsi que l'Atelier de danse, destiné aux 
chômeurs, rappellent, par leur dénomination, les travaux artisanaux de la colonie de Monte 
Venta. Les costumes de la tournée balnéaire de l'été 1935 sont confectionnés par les danseurs 
eux-mêmes* 17, comme c'était le cas dans la colonie des danseurs des années 1910. Le stage 
national de Rangsdorf, qui précède la création de l'Atelier allemand des maîtres-danseurs, 
s'inspire aussi de la vie communautaire en plein air de Monte Venta18.
Enfin, l'ouverture du Bureau pour récriture de la danse (Tanzschreibstube) au terme de 
l'année 1935, et la création de la Ligue nationale pour la danse communautaire (Reichsbund fur  
Gemeinschafttanz) en juin 1936, donnent une nouvelle impulsion aux recherches labaniennes 
sur la culture festive. Les deux décennies précédentes, consacrées à l'élaboration de la 
cinétographie, trouvent leur aboutissement dans le cadre des préparatifs olympiques, avec la 
mise en scène, en ju in  1936, du jeu choral. Du vent de rosée et de la nouvelle jo ie  (Vom 
Tauwind und der neuen Freudè). Mille danseurs amateurs, issus d’une quarantaine de choeurs 
labaniens, répètent séparément la chorégraphie à l'aide des partitions cinétographiques 
préparées par le bureau de notation. Une fois les différents choeurs rassemblés à Berlin, une 
semaine de répétition suffit pour résoudre les problèmes complexes posés par cette mise en 
scène de masse. Rudolf von Laban est assisté pour ce travail par ses collaborateurs les plus 
proches : Albrecht Knust, Lotte Millier, Grete et Harry Pierekàmper, Lola Rogge, Lotte 
Wemicke et Heide W oog19.
Fidèle à sa conception nietzschéenne de ’Thomme-danseur" exprimant son ardeur de 
vivre par le mouvement, Rudolf von Laban approfondit ici les anciennes expériences de danse 
chorale menées par son collègue Martin Gleisner dans les manifestations du SPD20. Dans son 
autobiographie de 1935, le chorégraphe renoue avec ses idées initiales de maison kilométrique, 
où "des milliers et des milliers peuvent participer de façon vivante à la joie du mouvement et 
ressentir les bienfaits de la vibration"21 : se remémorant Titan, premier choeur en mouvement 
réalisé avec des danseurs professionnels en 1927, il voit dans cette oeuvre "l’avenir lumineux 
qui, après des années d'attente, commence à poindre aujourd'hui". Le titan est dans cette
e r r i c h t e n d e n  H o c h s c h u l e  f ü r  T a n z k u n s t " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 9 3 0  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e - L u i s e  
L i e s c h k e ,  " D a s  c h o r i s c h e  I n s t i t u t  L a b a n " ) .
1 7  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " V o n  d e r  d e u t s c h e n  T a n z b ü h n e " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 e r  a o û t  1 9 3 5 ,  n ®  7 / 8 ,  p .  
1 0 7 .
1 8  G e r t r u d  S n e l l ,  " V o m  G e m e i n s c h a f t s i n n  d e r  T ä n z e r " ,  i n  Der Tanz, o c t o b r e  1 9 3 6 ,  n ®  1 0 .
1 9  " F e s t p r o g r a m m ,  f ü r  d i e  n i c h t ö f f e n t l i c h e  A u f f ü h r u n g  a m  S o n n a b e n d ,  d e m  2 0  J u n i  1 9 3 6 ”  ;  A K  B e r l i n ,  
C o l l e c t i o n  I l s e  L o e s c h ,  D  5 .
2 0  C e  s p e c t a c l e  e s t  c o m m e n t é  d a n s  l e s  c h a p i t r e s  1  e t  2  d e  l a  p r e m i è r e  p a r t i e .
2 1  " ( . . . )  i n  l e b e n d i g e r  B e t e i l i g u n g  a n  d e r  F r e u d e  d e r  B e w e g u n g  k ö n n e n  T a u s e n d e  u n d  a b e r  T a u s e n d e  v o n  n u n  
a n  d i e  W o h l t a t  d e s  S c h w i n g e n s  e m p f i n d e n  ( . . . ) "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  Ein Leben für den Tanz, C a r l  R e i s s n e r ,  
1 9 3 5 .  p .  2 2 5 .
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chorégraphie, "un géant qui peut et qui fera éclater toutes les chaînes et ouvrir toutes les sources 
de l’humanité". Il incarne "la force de la communauté qui sommeillait dans le peuple"22. Avec 
la chorégraphie. Du vent de rosée et de la nouvelle jo ie , le chorégraphe entend réaliser son 
ancien rêve de culture festive, où les individus retrouvent par le mouvement, la sensation de 
former une communauté humaine harmonieuse et de faire partie d'une nature cosmique.
Derrière l'ensemble de ces actions, on retrouve en filigrane les affinités du chorégraphe 
avec la philosophie de la franc-maçonnerie. Au début du régime hitlérien, son ancienne 
appartenance à l'Ordre des Templiers orientaux (OTO) n’est pas connue des autorités. Pourtant, 
c'est bien la pensée de la construction et du compagnonnage des bâtisseurs de cathédrales 
gothiques qui anime la Scène allemande de la danse23. Les expressions "atelier" et "maître" sont 
effectivement des termes génériques utilisés dans la franc-maçonnerie pour désigner des 
groupements de base et des grades24. Gertrud Snell rappelle par ailleurs, à propos du stage 
national de Rangsdorf, l'esprit de communauté qui unit les artistes autour de l'idéal de la danse. 
A l'instar des bâtisseurs de cathédrales qui partagent les secrets du métier, elle souligne la 
dimension initiatique des rencontres des danseurs et associe leur profession à une activité noble 
et sacrée25. Le Bureau de notation, qui joue un rôle décisif dans la réalisation de la chorégraphie 
Du vent de rosée et de la nouvelle joie, illustre également cet héritage franc-maçonnique. Son 
organisation remémore celle des guildes médiévales. A la façon des maîtres d'oeuvre, les 
notateurs sont détenteurs des secrets de fabrication des danses chorales. Ils sont chargés de les 
transmettre à leurs apprentis, les danseurs amateurs. Une fois ceux-ci initiés, ils peuvent édifier 
ce fameux "temple mouvant" (Schwingende Tempel), prédit par Rudolf von Laban en 1922, et 
symbole du retour du sacré dans la culture contemporaine.
La tactique de Rudolf von Laban à la Scène allemande de la danse n'est pas 
fondamentalement différente de celle qu'il a adoptée auparavant dans les organisations 
culturelles sociales-démocrates et dans les institutions théâtrales. Le chorégraphe utilise cette 
fois-ci les réseaux politiques du ministère de la Propagande pour donner une assise sociale à 
son art et pour étendre son influence culturelle. Néanmoins, l'apolitisme opportuniste qui 
caractérisait l'attitude du personnage sous Weimar n'a plus lieu d'être dans le contexte du 
Troisième Reich. Le chorégraphe sait pertinemment depuis 1933 que l'ascension de son 
mouvement passe désormais par l'engagement politique. Son action au sein de la Chambre de 
théâtre du Reich n’a pas pour but de créer un espace d'existence autonome pour la danse,
2 2  " D i e  l e u c h t e n d e  Z u k u n f t ,  d i e  s i c h  b e u t e  n a c h  J a h r e n  s c h o n  f a s t  a n z u d e u t e n  b e g i n n t  ( . . . ) .  E i n  R i e s e ,  e i n  
T i t a n ,  d e r  a l l e  F e s s e l n  s p r e g e n  u n d  a l l e  Q u e l l e n  d e r  M e n s c h l i c h k e i t  e r s c h l i e s s e n  k a n n  u n d  w i r d  ( . . . ) .  D i e  
G e m e i n s c h a f t s k r a f t ,  d i e  s i c h  i m  V o l k e  s c h l u m m e r n  s a h "  ;  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  op. c i f . ,  p .  2 2 0 - 2 2 1 .
2 3  V o i r  l e  c h a p i t r e  1  d e  l a  p r e m i è r e  p a r t i e .
2 4  D a n i e l  L i g o u  ( d i r . ) .  Dictionnaire universel de la franc-maçonnerie. Hommes illustres, pays, rites, 
symboles, é d i t i o n  d e  N a v a r r e ,  é d i t i o n  d u  p r i s m e ,  1 9 7 4 ,  t o m e  1 ,  p .  8 5 ,  t o m e  2 ,  p .  8 0 0 .
2 5  G e r t r u d  S n e l l ,  " V o m  G e m e i n s c h a f t s i n n  d e r  T ä n z e r " ,  i n  Der Tanz,  o c t o b r e  1 9 3 6 ,  n °  1 0 ,  p .  1 1 - 1 2 .
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capable de préserver les utopies initiales. Au contraire, elle met en lumière le rôle de premier 
plan que le chorégraphe entend jouer dans l'élaboration de la politique culturelle de la danse du 
régime.
b. De la reconnaissance  à l'apo théose
Rudolf von Laban jouit à ses débuts d'un capital de confiance et d'une liberté de 
manoeuvre tout de même étonnants. Cette situation ne peut se comprendre en dehors des 
réseaux du pouvoir au sein du ministère de la Propagande. Le rôle effectif joué par deux 
administrateurs éclaire les raisons de cette autonomie. Le premier, Kurt Robert Schwebel, 
responsable du budget des manifestations de la danse et des subventions aux artistes, a une 
influence favorable dans la mesure où elle est limitée. Fonctionnaire déclassé, son rôle se réduit 
à celui d'un exécutant. Conseiller du Département de la presse du gouvernement de la 
République depuis 1923, il est nommé directeur du Bureau ministériel du ministère de la 
Propagande en avril 1933, avant d'être brusquement rabaissé, en avril 1934, au rang de simple 
conseiller dans le Département des autorisations de la Chambre de théâtre. Entre temps, ses 
anciens collaborateurs ont mené une campagne diffamatoire contre lui, dénonçant ses anciens 
contacts avec la franc-maçonnerie, sa sympathie pour les idées du parti social-démocrate et 
l'accusant d'avoir insulté à maintes reprises la figure de Goebbels et le parti national- 
socialiste26. Sa nomination à l'automne 1934 à la Scène allemande de la danse, qui souligne 
d'une certaine façon le statut secondaire accordé à la danse, explique aussi l'autonomie relative 
de Rudolf von Laban.
Le soutien d 'O tto  von Keudell au m inistère de la P ropagande
Le second personnage, Otto Victor von Keudell, possède en revanche un véritable 
pouvoir d'influence. Défenseur du lobby moderne, il est à l'origine des premières actions 
culturelles du gouvernement en faveur de la danse moderne. Son rôle est décisif dans la création 
de la Scène allemande de la danse, dans l'organisation des premiers festivals de 1934 et 1935, 
et dans l'ouverture de l'Atelier allemand des maîtres-danseurs en 193627. Il intervient également 
dans le conflit qui oppose en 1934 et en 1935, la Chambre de théâtre et la Ligue nationale- 
socialiste des enseignants à propos des danseurs amateurs28. Conseiller ministériel au ministère 
de l'Intérieur depuis 1925, il est nommé en novembre 1933 au conseil présidentiel de la 
Chambre des Beaux-arts et devient, à partir de juillet 1934, rapporteur des affaires de la danse 
au ministère de la Propagande. Membre du NSDAP à partir de mars 1933, après avoir été au
2 6  B D C ,  d o s s i e r  d e  K u r t  R o b e r t  S c h w e b e l ,  R K K ,  n °  2 0 2 5 / 0 0 5 0 / 0 3 .
2 7  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
2 8  C o u r r i e r  a d m i n i s t r a t i f  d e  O t t o  v o n  K e u d e l l  d a t é  d u  9  j u i l l e t  1 9 3 4  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  
2 3 7 .
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Parti national-allemand (Deutschnationale Volksparteu DNVP) jusqu'en 1928 et au Parti 
populiste allemand (,Deutsche Volkspartei, DVP) jusqu'en 1932, le profil de ce haut 
fonctionnaire est celui d'un homme dévoué à la chose publique29. C'est précisément ce zèle qui 
facilite sa collaboration fructueuse avec Rudolf von Laban. En servant le développement de la 
danse dans son ministère, il entend servir la politique culturelle du nouvel État national- 
socialiste.
C'est ainsi qu'il définit son action dans un courrier qui tient lieu de premier plan de 
politique culturelle en matière de danse, daté du 9 juillet 193430. Il y prend clairement position 
en faveur du courant moderne, estimant que celui-ci a longtemps été lésé par l'emprise des 
danseurs classiques dans les institutions théâtrales et dans le syndicat allemand des choristes et 
des danseurs. Il met en valeur le côté spécifiquement allemand de la danse moderne, rappelant 
ses affinités avec la philosophie nietzschéenne et soulignant le renom international de la "new 
german dance". Sa position rappelle celle du Dr. Reismann-Grone, le maire d'Essen, qui, en 
1933, avait manifesté sa vive critique des courants cubistes et expressionnistes dans la peinture 
tout en admirant le modernisme du style de Kurt Jooss. Sévère sur les manques de la politique 
culturelle de W eimar, Otto von Keudell juge que la danse moderne "a une mission 
particulièrement déterminante à jouer dans le rythme de vie du Troisième Reich"31. Il entend lui 
attribuer un rôle important dans les festivals culturels du régime et dans ses manifestations 
internationales. La danse moderne est un art malléable, car jeune et encore peu intégré aux 
institutions. Elle peut donc, mieux que les arts traditionnels, être mise à contribution du 
nouveau régime alors en quête d'un style qui lui soit propre. Ceci amène le fonctionnaire à 
définir un certain nombre de mesures à prendre : d'une part, "la reconnaissance officielle de 
l’importance de la danse artistique allemande" et une meilleure publicité faite auprès des revues 
spécialisées, des directeurs de théâtre et des services culturels municipaux, d'autre part, le 
soutien financier et artistique des écoles et des groupes modernes, notamment grâce à 
l'organisation de festivals de danse.
La création en septembre 1934 de la Scène allemande de la danse et la nomination de 
Rudolf von Laban à sa tête apparaissent donc comme la concrétisation des propositions faites 
par Otto von Keudell quelques semaines auparavant. D urant les deux années de leur 
collaboration, l’entente entre les deux personnages semble excellente, et la répartition de leurs 
compétences, équilibrée. Les relations internes avec les hautes instances du ministère de la 
Propagande sont le fait d'Otto von Keudell. Il négocie les attributions budgétaires et entérine les
2 9  B D C ,  d o s s i e r  d e  O t t o  V i k t o r  v o n  K e u d e l i ,  R K K ,  n °  2 0 2 5 / 0 0 1 8 / 0 6 .
3 0  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 7 .
3 1  " ( D e r  d e u t s c h e  K u n s t t a n z  h a t . . . )  i m  L e b e n r h y t h m u s  d e s  d r i t t e n  R e i c h e s  e i n e  g a n z  b e s o n d e r s  u m f a s s e n d e  
A u f g a b e  z u  e r f ü l l e n " ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 7 .
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programmcs culturels. Rudolf von Laban s'occupe essentiellement des affaires artistiques et des 
relations avec les danseurs.
Otto von Keudell joue donc un rôle central dans la réalisation des projets du 
chorégraphe. S'il est le principal décideur politique de la Scène allemande de la danse, on peut 
toutefois se demander s'il ne finit pas par soumettre son pouvoir d’action aux initiatives de 
Rudolf von Laban. Cette influence du chorégraphe sur le fonctionnaire s'explique par 
l'admiration sincère qu'il voue à la danse moderne. Le fonctionnaire nazi a en particulier un 
grand respect pour l'art de Mary Wigman (à tel point qu’il prend en charge au ministère la 
correspondance administrative de l'école de Dresde, protège la chorégraphe contre les rumeurs 
jalouses relatives aux subventions officielles qu'elle reçoit, et n'hésite pas à vanter auprès de 
Hans Hinkel, le secrétaire général de la Chambre culturelle du Reich, son livre, L ’art allemand 
de la danse, paru en 193532).
R angsdorf : un stage modèle
Le binôme formé par Rudolf von Laban et Otto von Keudell est vraisemblablement à 
l'origine de l'intérêt croissant que portent les hautes autorités du ministère de la Propagande à la 
danse. Plus que le festival de danse de l'automne 1934, c'est le stage national de Rangsdorf du 
mois d'août 1935 qui révèle à ces derniers les potentialités inédites de cet art. Organisé sur un 
site campagnard du sud de Berlin, le stage rassemble durant quatre semaines, une centaine de 
jeunes danseurs e t pédagogues de formation classique et moderne venus de toute 
l’Allemagne33. Outre les cinq heures de cours journaliers, des soirées de spectacle données par 
les participants sont prévues. Deux manifestations, une exposition sur la notation du 
mouvement et un colloque d'une semaine sur la danse chorale sont également organisés par 
Marie-Luise Lieschke et Albrecht Knust34.
Rangsdorf constitue pour l'équipe de la Scène allemande de la danse un excellent moyen 
de promouvoir les idées labanîennes et de séduire le gouvernement. Conçu comme un lieu 
expérimental pour le programme éducatif du décret n° 48, il a valeur de modèle35. De sa réussite 
ou de son échec dépend l'avenir proche de la danse dans la politique culturelle du Troisième 
Reich. A Berlin, un convoi spécial est mis à disposition des journalistes et des visiteurs36. 
Goebbels en personne visite le camp le 23 août et note dans ses carnets : "Après-midi à l'école
3 2  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n ®  2 4 0 .
3 3  G e r t u r d  S n e l l ,  " V o m  G e m e i n s c h a f t s i n n  d e r  T ä n z e r " ,  i n  Der Tanz,  o c t o b r e  1 9 3 6 ,  p .  1 2 .
3 4  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " V o n  d e r  d e u t s c h e n  T a n z b ü h n e " ,  i n  Singchor und Tanz, 1 e r  a o û t  1 9 3 5 ,  n ®  7 / 8 ,  p .  
1 0 7 - 1 0 8 .
3 5  T r u d e  S a n d ,  " D i e  S c h u l e  d e r  A n m u t " ,  i n  j o u r n a l  i n c o n n u  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n ®  2 4 4 .
3 6  A u t e u r  a n o n y m e ,  " T ä n z e r l a g e r  i n  R a n g s d o r T ,  i n  Der Tanz,  s e p t e m b r e  1 9 3 5 ,  p .  1 4 .
-351-
de danse de Rangsdorf. Très distrayant. Laban fait bien son travail**37. Otto Laubinger, le 
président de la Chambre de théâtre ne visite pas le stage. Malade depuis plusieurs mois, il meurt 
le 27 octobre 193538. Cependant, il est probable que son successeur, le dramaturge du Reich, 
le Dr. Rainer Schlösser, ai eu écho du travail effectué à Rangsdorf39. Grand défenseur du 
théâtre Thing40, c'est à cette époque que se précise son intérêt pour l'emploi de la danse dans 
les spectacles de masse. Dans son livre, Le peuple et son théâtre, publié en 1935, il passe en 
revue les principales formes d'expression qui accompagnent la parole et la musique dans le 
théâtre Thing. La danse, comprise au sens large ("ballet, danse d'expression, gymnastique et 
fête sportive") vient en quatrième place, après l'oratorio, les tableaux vivants mimés et les 
processions41. Il est possible que Rainer Schlösser ait trouvé dans les initiatives ambitieuses de 
Rudolf von Laban des éléments de réponse à ses projets.
Les lendemains du stage national de Rangsdorf se révèlent en tous cas fructueux. 
L'impulsion est alors clairement donnée dans la Chambre de théâtre du Reich pour une politique 
culturelle de la danse. Le président Otto Laubinger avait été absorbé jusqu’alors par l'intégration 
professionnelle des danseurs. Il s ’était peu penché sur les programmes culturels. Bien qu'ayant 
favorisé l’intégration du mouvement Thing au ministère de la Propagande42, il ne s'était pas 
s'intéressé de près aux possibilités offertes par la danse amateur. En revanche, la prise de 
fonction de Rainer Schlösser, le 15 novembre 1935, achève l’organisation institutionnelle de la 
danse dans la Chambre de théâtre et accélère son ascension culturelle.
L 'apogée o lym pique
Celle-ci se concrétise, d'une part, par la création, le 31 mars 1936, du Département de la 
danse qui officialise définitivement la reconnaissance institutionnelle de l'ensemble des métiers 
de la danse43. Elle se traduit, d'autre part, par la résolution en novembre 1935 du conflit entre 
la Chambre de théâtre et la Ligue nationale-socialiste des enseignants. L'intégration des 
danseurs amateurs dans la Chambre de théâtre signifie que l'intérêt culturel et pédagogique des
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choeurs dansants est désormais pris en considération. La création du Bureau pour l'écriture du 
mouvement (Tanzschreibstube) et de la Ligue du Reich pour la danse communautaire 
(Reichsbundfür Gemeinschafttanz) interviennent peu de temps après44. La première mission de 
la ligue et du bureau de notation consiste à organiser en juin 1936 à Berlin la "Semaine de danse 
chorale", qui rassemble l'ensemble des choeurs labaniens du Reich pour la répétition de la 
chorégraphie Du vent de rosée et de la nouvelle joie45.
Parallèlement à l'entrée en vigueur du décret n° 48 sur la formation professionnelle, 
l’idée de transformer l'expérience de Rangsdorf en une académie permanente prend corps. Otto 
von Keudell engage dès le mois de novembre 1935 des démarches auprès du ministère de 
l'Intérieur pour obtenir un espace pour l'Atelier allemand des maîtres-danseurs dans les 
complexes sportifs du nouveau stade olympique de Berlin46. Les démarches n'aboutissant pas, 
il convainc en février 1936 le ministère de la Propagande de la nécessité de chercher un autre 
lieu pouvant accueillir à la fois la nouvelle académie et un théâtre consacré exclusivement aux 
manifestations de la danse. L'ancien cinéma de la Maison américaine, sur la place Adolf Hitler, 
est choisi à cet effet47. En mars 1936, Goebbels et Rainer Schlosser donnent leur accord pour 
l'officialisation de l'Atelier allemand des maîtres-danseurs48. Rudolf von Laban est nommé à sa 
présidence, et reçoit pour la première fois, un contrat de travail officiel pour une durée allant du 
1er mai 1936 au 31 mars 193749. Les travaux de restauration du théâtre de la place Adolf Hitler 
étant plus longs que prévu50, l'académie est finalement installée dans des locaux provisoires, 
non loin du Centre des expositions à Charlottenburg51. Le 15 avril, le premier trimestre d'essai 
commence avec 54 participants52.
Enfin, l'ascension de la danse culmine avec la perspective des Jeux olympiques. Cari 
Diem, le Secrétaire général du Comité d'organisation olympique allemand confie, dès 1935,
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deux tâches au danseurs. Il charge le metteur en scène Hanns Niedecken-Gebhard de préparer 
une chorégraphie de masse pour l'ouverture des Jeux, Jeunesse olympique, un spectacle de 
deux heures trente qui rassemble 10 000 participants dans le stade de Berlin. Dorothée Günther, 
Harald Kreutzberg, Gret Palucca et Mary Wigman en sont les principaux chorégraphes. 
Présentée devant un public de 100 000 personnes, le soir du premier jour des Olympiades, cette 
chorégraphie correspond pour les artistes à une consécration internationale sans équivalent53. 
Cari Diem confie en outre à la Scène allemande de la danse le soin d'organiser un concours 
international de danse programmé pour la seconde moitié du mois de juillet 193654. Le budget, 
octroyé à la fois par le comité olympique et par le ministère de la Propagande55, est remis en 
mains propres à Rudolf von Laban56. Ce concours, qui s'inscrit dans la continuité des 
rencontres de Paris, de Varsovie et de Vienne, donne aux danseurs allemands l'occasion de 
relever à leur tour le défi de leur "pays sans danse"57.
L'année 1936 correspond finalement à une apothéose pour la mouvance moderne et 
pour Rudolf von Laban en personne. Jamais le pouvoir d'action du chorégraphe n'aura été plus 
vaste que cette année-là. Il aura pleinement profité des structures de la Chambre théâtrale du 
Reich pour donner à son art les moyens de ses ambitions culturelles et internationales. La danse 
bénéficie donc au milieu des années 1930 d'un champ d'action médiatique et logistique 
beaucoup plus vaste que dans la décennie précédente. C'est à cette époque que les utopies 
d'Ascona prennent leur dimension la plus concrète.
c. L'utopie dénaturée
A l'évidence, ni les danseurs, ni leur art ne ressortent indemnes de cette trajectoire 
ascensionnelle. Persuadés de voir dans le régime nazi leur meilleur mécène, ils s'engagent dans 
une collaboration politique active. Celle-ci implique cependant des compromis qui dénaturent 
l'utopie fondatrice de la danse moderne. Rudolf von Laban est le premier à accepter 
l'introduction d'une dimension idéologique dans ses projets. Cette attitude confirme son 
ambition de donner à son art le premier rôle dans la politique culturelle de la danse du régime.
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XIII. Rudolf von Laban à Ia Scène allemande de Ia danse.
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Rudolf von L aban  e t le Fiihrerprinzip
C'est tout d'abord dans les textes officiels du chorégraphe que peuvent se lire ses 
engagements. L'enthousiasme dont il témoigne vis-à-vis du régime est emprunt d'une forme de 
servilité. Déçu par l'expérience weimarienne, il est persuadé que ses inventions trouveront un 
meilleur accomplissement avec le régime hitlérien. Il troque pour cela sans condition le principe 
du parlement contre celui du chef. L'ouvrage collectif qu’il publie à l'occasion du festival de 
danse de 1934, Le livre des festivals allemands de la danse, est c la ir: "Nous devons trouver de 
nouveaux chemins (...). Nous ne voulons plus convoquer de congrès avec des fadaises et des 
conflits sans fin, ou des programmes qui se succèdent sans harmonie. Nous savons 
pertinemment pourquoi nous abandonnons cette forme de parlement de danse (...). Nous 
voulons mettre notre moyen d'expression et le langage de notre force au service de la grande 
tâche qui emplit notre peuple, et dont notre Fiihrert dans une clarté immuable, connaît les 
chemins"58.
Un an plus tard, Rudolf von Laban a définitivement engagé la Scène allemande de la 
danse sur le terrain de l'autoritarisme culturel. La circulaire que reçoivent les participants du 
stage de Rangsdorf le 23 juillet 1935 tient lieu de mot d'ordre : "Le stage de Rangsdorf est la 
première manifestation officielle ouverte à l'ensemble des danseurs et des pédagogues, grâce à 
l’aide généreuse des autorités compétentes. Tous les participants doivent manifester leur grande 
responsabilité vis-à-vis de l'État national-socialiste. L’avenir de nombre de nos collègues 
comme celui de la danse allemande dépend de la bonne réussite et du déroulement sans incident 
du stage. Il est donc du devoir de chacun de respecter une discipline stricte, comme il va de soi 
qu'on la respecte dans notre État national-socialiste"59. Cette circulaire atteste du changement 
radical introduit dans le mode de gestion économique de la danse. La danse, comme entreprise 
privée et indépendante, a échoué sous Weimar à cause la crise économique. Sa survie ne réside 
plus dans sa liberté, mais dans son lien avec l'État nourricier. Non seulement Rudolf von Laban 
accepte la dépendance morale qui en découle, mais en fait le fondement de la réussite de son 
entreprise.
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Cette adhésion à l'autoritarisme de l'État nazi implique en outre, l’acceptation de sa 
politique antisémite60. Le décret n° 48 du 18 juillet 1935, qui rend obligatoire l'enseignement 
des "sciences de la race et de l'hérédité” dans les écoles de danse, et à la préparation duquel 
Rudolf von Laban coopère, en est le témoignage parfait. Par la suite, le chorégraphe incite 
personnellement Fritz Bôhme à introduire les "questions raciales" et la terminologie de la "danse 
allemande” dans ses conférences de l'Atelier des maîtres-danseurs61.
Des lieux de spectacle marqués par l'idéologie
Le choix des lieux de spectacle est un autre exemple d'engagement politique. Les rêves 
de théâtre de danse indépendant perdent indéniablement leur fraîcheur initiale. La Volksbühne, 
où se déroulent les festivals de danse de 1934 et 1935, n'a plus rien en commun avec l'ancien 
théâtre expérimental d’Erwin Piscator. Les membres sociaux-démocrates du comité directeur 
ont été remplacés au mois de mai 1933 par des personnages conformistes62. En 1934, 
Goebbels nomme le comte Bemhard Solms à la place de l'intendant Heinz Hilpert63. Celui-ci 
applique strictement le principe du chef et la réglementation antisémite64. Dans le même temps, 
la détérioration de la qualité des représentations disperse progressivement le public des 
fidèles65. Au milieu des années 1930, les 1900 places du théâtre sont fréquemment remplies par 
des écoliers ou par des membres de la SA et de la police66.
La Maison américaine de la place Adolf Hitler, choisie pour accueillir les locaux de 
l'académie de danse et un théâtre de danse, n'a également aucun point commun avec les projets 
architecturaux initiaux de Rudolf von Laban. Ses dimensions et ses formes sont celles d’un 
théâtre à coulisses traditionnel et ne ressemblent en rien aux lumineux amphithéâtres à coupoles
6 0  L ’ i n t e r p r é t a t i o n  q u e  f a i t  V a l é r i e  P r e s t o n - D u n l o p  d u  r a p p o r t  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  à  l ' a n t i s é m i t i s m e  e s t  
d i f f é r e n t e  ( " L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama, 1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 0 - 1 2 ) .  S e l o n  e l l e ,  l e  c h o r é g r a p h e  s e  
s e r a i t  o p p o s é  a u x  l o i s  a n t i s é m i t e s  p a r  l e  s i m p l e  f a i t  q u ' i l  a u r a i t  r e f u s é  d e  s e  s é p a r e r  d e  s o n  a m i e  j u i v e ,  
M a d e m o i s e l l e  W e i s z m a n n ,  a p r è s  l a  p r o m u l g a t i o n  d e s  l o i s  d e  N u r e m b e r g .  I l  h a b i t e  e n c o r e  c h e z  e l l e  d u r a n t  l ' é t é  
1 9 3 6  ( i l  d o n n e  e f f e c t i v e m e n t  s o n  a d r e s s e  d a n s  l e  q u e s t i o n n a i r e  s u r  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e  q u ' i l  r e m p l i t  l e  2 6  a o û t  
1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 ) .  V a l é r i e  P r e s t o n - D u n l o p  s e  f o n d e  s u r  d e s  " r u m e u r s "  ( d o n t  e l l e  t a i t  
l ’ o r i g i n e ) ,  q u i  a t t e s t e r a i e n t  d e s  r e l a t i o n s  p e r s o n n e l l e s  d u  c h o r é g r a p h e  a v e c  c e t t e  p e r s o n n e .  Q u e l l e  q u e  s o i t  l a  
n a t u r e  d e  c e s  l i e n s ,  o n  p e u t  d i r e  a u  c o n t r a i r e ,  q u ' i l s  n ' o n t  p a s  e m p ê c h é  R u d o l f  v o n  L a b a n  d ' a d o p t e r  d a n s  s o n  
t r a v a i l  à  l a  S c è n e  a l l e m a n d e  d e  l a  d a n s e  l e s  p o s i t i o n s  o f f i c i e l l e s  d e  l ' a n t i s é m i t i s m e  g o u v e r n e m e n t a l .
6 1  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  à  F r i t z  B ö h m e ,  d a t é  d u  5  M a i  1 9 3 6  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  
" A r b e i t s v e r t r a g  v o n  F r i t z  B ö h m e  a n  d e n  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
6 2  H e i n r i c h  B r a u l i c h ,  Die Volksbühne. Theater und Politik in der deutschen Volksbühnenbewegung, B e r l i n ,  
H e n s c h e l v e r l a g ,  1 9 7 6 ,  p .  1 5 9 - 1 6 3 .
6 3  " 1 6  K u l t u r s e n a t o r e n  a u s  d e m  K r e i s e  d e r  R e i c h s t h e a t e r k a m m e r " ,  i n  Die Bühne,  1 e r  d é c e m b r e  1 9 3 5 ,  n °  3 ,
p .  8 2 .
6 4  C o u r r i e r  d u  D r .  R a i n e r  S c h l ö s s e r  a u  c o m t e  P e t e r  S o l m s ,  l e  3  J u l i  1 9 3 4  ;  B A  P o t s d a m ,  R M V P . ,  R  5 0 . 0 1 ,  
n °  2 9 6 .
6 5  L a  V o l k s b ü h n e  a c c u e i l l e  d u r a n t  l e s  a n n é e s  1 9 3 0  d e  j e u n e s  a u t e u r s  n a z i s .  L e u r s  p r o d u c t i o n s ,  c e n s é e s  
n o u r r i r  l e  n o u v e a u  t h é â t r e  n a t i o n a l  a l l e m a n d ,  s e  r é v è l e n t  m é d i o c r e s  ;  H i l d e g a r d  B r e n n e r ,  La politique artistique du 
national-socialisme,  P a r i s ,  M a s p e r o ,  1 9 8 0 ,  p .  1 4 2 .
6 6  H e i n r i c h  B r a u l i c h ,  op. cit., p .  1 6 7 .
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rondes, esquissés par le chorégraphe dans sa jeunesse67. Comble du paradoxe, l'architecte 
chargé d’établir un devis des travaux, indique que la scène peut difficilement être agrandie68. 
Rudolf von Laban se laisse en toute vraisemblance tenter par l'ivresse que lui procurent ses 
nouveaux pouvoirs.
C'est également dans un espace fortement marqué idéologiquement que se concrétisent 
ses projets de maison kilométrique. La danse chorale Du vent de rosée et de la nouvelle joie doit 
célébrer l'inauguration de la Scène en plein air Dietrich-Eckart à la veille de l'ouverture des Jeux 
olympiques69. Cet amphithéâtre de 20 000 places, construit dans l'enceinte olympique, est le 
plus grand espace jamais construit pour le théâtre Thing. La fonction culturelle du théâtre est 
soulignée par son nom. Dietrich Eckart, premier rédacteur du quotidien nazi Völkischer 
Beobachter, fut emprisonné en 1923 pour avoir participé au putsch de Hitler. Mort de maladie 
peu après, il est présenté par la légende comme l’un des premiers "soldats du mouvement'', à la 
fois poète, politicien et figure religieuse. La Scène en plein air Dietrich-Eckart est vue comme 
un lieu d'avant-garde où doit se réaliser la fusion entre un théâtre du peuple et le style national- 
socialiste70 71. La pièce de Eberhard Wolfgang Möller, Le jeu  de dés de Frankenburg 
(Frankenburg Würfenspiel)11, et la mise en scène par Hans Niedecken-Gebhard de l'oratorium, 
Herakles, de Georg Friedrich Händel72, programmées pour ouvrir la première saison du théâtre 
de nature, en sont l’illustration.
Les usages politiques des p ro je ts  labaniens
La réévaluation de la finalité culturelle de la danse amateur représente un autre type de 
compromis. Placée sous l'autorité du ministère de la Propagande, la Ligue nationale pour la 
danse communautaire a pour fonction d'organiser, non plus des jeux festifs, mais des "jeux du 
peuple" (’Volksspiele)73. Le vocabulaire employé par Marie-Luise Lieschke, la présidente de la 
ligue, pour définir l'utopie métaphysique que représente le choeur dansant, se plie à ces 
nouvelles directives. Selon elle, la danse chorale, qui éveille à l'expérience communautaire par 
"la stimulation du sens rythmique"74, doit devenir "un lieu d'épanouissement pour un véritable
6 7  L e  t h é â t r e  p e r m e t  d ' a c c u e i l l i r  6 0 0  s p e c t a t e u r s .  C o u r r i e r  d e  l ' a r c h i t e c t e  R e t t i n g  a d r e s s é  l e  1 7  m a r s  1 9 3 6  à  
R u d o l f  v o n  L a b a n  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 6 .
6 8  L a  s c è n e  f a i t  8 , 2  m è t r e s  d e  l a r g e u r .  C o u r r i e r  d e  l ' a r c h i t e c t e  R e t t i n g  a d r e s s é  l e  2 3  m a r s  1 9 3 6  à  R u d o l f  v o n  
L a b a n  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
6 9  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  " M e i s t e r  u n d  W e r k  i n  d e r  T a n z k u n s t ” ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, m a i  1 9 3 6 ,  c i t é  
p a r  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h ” ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  2 .
7 0  ” B a u g e s c h i c b t e  u n d  A r c h i t e k t u r  d e r  D i e t r i c h - E c k a r t - B ü h n e ” ,  R a i n e r  S t o m m e r ,  op. cit., p .  1 3 4 * 1 3 8 .
7 1  L a  p r e m i è r e  e s t  j o u é e  l e  2  a o û t  1 9 3 6  ;  " E n t s t e h u n g  u n d  A u f f ü h r u n g  d e s  " F r a n k e n b u r g e r  W ü r f e n s p i e l s ”  
v o n  E b e r h a r d  W o l f g a n g  M ö l l e r " ,  i n  R a i n e r  S t o m m e r ,  op. dt., p .  1 3 8 - 1 4 2 .
7 2  L e  s p e c t a c l e  e s t  p r é s e n t é  l e  7  e t  l e  1 6  a o û t  1 9 3 6  ;  B e d a  P r i l l i p p ,  " H a n d e l s  " H e r a k l è s "  a l s  c h o r i s c h e s  
S p i e l " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, j u i n  1 9 3 6 ,  n °  3 .
7 3  " R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f u a n z " ,  i n  Die Bühne,  1 5  s e p t e m b r e  1 9 3 5 ,  n °  2 ,  p .  3 8 .
7 4  " D i e  W i e d e r e r w e c k u n g  d e s  r h y t h m i s c h e n  S i n n s "  ;  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " V o m  S i n n  d e s  
G e m e i n s c h a f t t a n z " ,  i n  R o l f  C u n z ,  W i r  Tanzen,  B e r l i n ,  1 9 3 6 ,  p .  8 .
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art national"75. Rudolf von Laban encourage cette direction. II soutient quelques unes de ses 
anciennes élèves dont les travaux témoignent d'affinités thématiques avec le théâtre Thing. Il 
recommande personnellement la présence de Heide Woog. la chorégraphe du Mythe allemande 
dans les programmes du festival de danse de 193476. Il invite également Lotte W emicke à 
présenter La naissance du travail au stage de Rangsdorf77, et fait de même pour Les Amazones 
de Lola Rogge lors de la Semaine de danse chorale de juin 193678. La composition des 
animateurs de choeurs dansants recrutés pour la mise en scène Du vent de rosée et de la 
nouvelle jo ie  confirme ces tendances. Plusieurs danseurs sont connus pour leur engagement 
national-socialiste (Jutta Klamt et Heide Woog79), ou pour leurs affinités culturelles avec le 
régime (Lola Rogge, Lotte Wemicke, Friedrich Meier-Homberg80, Berthe Triimpy81 etTonia 
Wojtek).
Enfin, l'A telier allemand des maîtres-danseurs n'échappe pas à quelques entorses. 
Rudolf von Laban accepte deux révisions importantes afin de favoriser l'essor de son projet. La 
création de l'académie est tout d'abord largement conditionnée par les événements olympiques. 
Le but initial, qui était la professionnalisation de la formation des danseurs, est détourné au 
profit de la préparation du concours international de danse de juillet 193682. Censée préparer 
secrètement les danseurs à cette épreuve, l'école est transformée en lieu d'émulation 
compétitive. Pour cette raison, son ouverture est cachée aux médias jusqu'à la veille de 
l'inauguration officielle à la mi-mai83. Ces décisions apparaissent pourtant en contradiction avec 
la conception de la compétition artistique de Rudolf von Laban. Attaché à l'esprit de la rencontre
7 5  " ( e i n )  P f l e g e s t ä t t e  e c h t e r  d e u t s c h e r  V o l k s k u n s t "  ;  c o u r r i e r  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a d r e s s é  à  R a i n e r  
S c h l ö s s e r  l e  3  m a r s  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  " R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f t t a n z ,  H a u s h a l t ,  A p r i l  
1 9 3 6 - M ä r z  1 9 3 8 " ,  n °  2 4 7 .
7 6  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  a d r e s s é  l e  2 2  n o v e m b r e  1 9 3 4  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  ;  B  A  P o t s d a m ,  
R  5 0 . 0 1 . ,  R M  V P ,  " B e t r e u u n g  d e r  T ä n z e r  u n d  T ä n z e r i n n e n ,  S e p t e m b e r  1 9 3 4  -  D e z e m b e r  1 9 3 5 " ,  n °  2 4 1 .
7 7  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " V o n  d e r  d e u t s c h e n  T a n z b ü h n e " ,  i n  Singchor und Tanz,  1 e r  a o û t  1 9 3 5 ,  n °  7 / 8 ,  p .  
1 0 8 .
7 8  P r o g r a m m e s  d u  s p e c t a c l e  Die Amazonen ;  A K ,  B e r l i n ,  c o l l e c t i o n  I l s e  L o e s c h ,  D  5 .
7 9  L e  d o s s i e r  d e  H e i d e  W o o g  d u  B D C  ( R K K ,  n ° 2 2 0 0 / 0 6 1 3 / 0 8 )  e s t  p a u v r e  e n  i n f o n n a t i o n s  b i o g r a p h i q u e s .  I l  
n e  m e n t i o n n e  p a s  s i  l a  d a n s e u s e  e s t  m e m b r e  d u  N S D A P .  T o u t e f o i s ,  s e s  m i s e s  e n  s c è n e  d e  m a s s e ,  Jugend in der 
Entscheidung e t  Deutsche Mythe,  n e  l a i s s e n t  a u c u n  d o u t e  s u r  s e s  m o t i v a t i o n s  p o l i t i q u e s .
8 0  I I  p a r t i c i p e  a u  c o n g r è s  d e  m a r s  1 9 3 8  d e  l a  L i g u e  n a t i o n a l e  d e  l a  d a n s e  c o m m u n a u t a i r e  e t  p r é s e n t e  u n  
e x p o s é  s u r  l a  m i s e  e n  s c è n e  p a r  d e s  d a n s e u r s  a m a t e u r s  d e s  m u s i q u e s  d e  B e e t h o v e n  ; Bericht von der Werk- und 
Arbeitstagung der ",Deutschen Tanzgemeinschaftm vom Î9.-22. März J938 im "Haus des Deutschen Sports" auf 
dem Reichssportsfeld,  B e r l i n ,  M a u r e r  u n d  D i m m i c k ,  1 9 3 8 ,  p .  6 - 7 .
8 1  B e r t h e  T r i i m p y  a  u n  s t a t u t  d e  d a n s e u s e  i n d é p e n d a n t e  s o u s  l e  T r o i s i è m e  R e i c h .  E l l e  p a r t i c i p e  à  t o u t e s  l e s  
m i s e s  e n  s c è n e  d e  m a s s e  d e  H a n n s  N i e d e c k e n - G e b b a r d t  d a n s  l e s  a n n é e s  d ' a v a n t - g u e r r e  (Heraklès e n  1 9 3 6 ,  Die 700 
Jahre Berlin e n  1 9 3 7 ,  Das Volk in Leibesübungen e t  Orpheus und Euridike e n  1 9 3 8 ,  Triumph des Lebens e n  
1 9 3 9 ) .
8 2  C o u r r i e r s  d e  O t t o  v o n  K e u d e l l  a u  c o n s e i l l e r  m i n i s t é r i e l  H a n k e  d a t é s  d u  1 2  e t  d u  2 3  m a r s  1 9 3 6  ;  BA 
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P .  n °  2 4 5 .
8 3  N o t e  d e  O t t o  v o n  K e u d e l l  d a t é e  d u  9  m a i  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 5 .
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de Varsovie, il n'envisage pas de donner de prix aux gagnants du concours international de 
Berlin, mais préfère récompenser chaque participant par un diplôme84.
D'autre part, la composition de l'équipe pédagogique, qui comprenait en février 1936 
une majorité d'enseignants modernes (dont Dorothée Günther, Harald Kreutzberg, Gret 
Palucca et Mary Wigman), est révisée en mars après l’intervention des autorités du ministère de 
la Propagande. Goebbels souhaite que la danse classique devienne la discipline principale, 
avant la "danse de concert”85. Les noms de trois artistes de l’Opéra national de Berlin, la 
chorégraphe Lizzie Maudrik, et les danseurs Rudolf Stammer et Melle Kôster, sont suggérés, 
ainsi que celui de Tamara Rauser (cette dernière avait donné un cours au stage de Rangsdorf en 
présence de Goebbels). Finalement, le corps enseignant est réduit en avril de dix-huit à sept 
personnes, en raison de l’urgence de l'ouverture de l'école86. Les cours de théorie et de mise en 
scène (la fabrication de décors et de masques, la théorie de la musique, la science du théâtre, 
etc.) sont entièrement supprimés. Seul le pianiste Adolf Havlik reste pour enseigner les lois de 
l'harmonie. Lizzie Maudrik, Tamara Rauser et Max Terpis sont choisis pour les cours de danse 
classique. Des professeurs de danse moderne initialement invités, on ne compte plus que Gret 
Palucca et Marianne Vogelsang. Charlotte Hôlzner et Lotte Wemicke complètent les cours 
d'éducation corporelle (cette dernière s'était également fait remarquer au stage de Rangsdorf, 
par sa danse chorale, La naissance du travail). Ces révisions qui transforment largement le 
profil artistique de l'école auraient indéniablement provoqué de grands débats à l'époque des 
congrès de la danse. Mais Rudolf von Laban accepte ces choix dirigés.
2. Rolf C unz ou la mainmise des administrateurs nazis (1937-1939)
En fin de compte, l'idée que le champ artistique de la danse moderne est plus vaste dans 
les années 1930 que durant la décennie précédente est à la fois une réalité et un mirage. Réalité 
tout d'abord, car, entre 1933 et 1936, l'absence de structures encore parfaitement cohérentes 
permet aux figures renommées de Weimar d'étendre leur sphère d’influence, et de bénéficier 
des nouveaux instruments de pouvoir issus de leur reconnaissance institutionnelle. Mirage 
ensuite, car cette ascension libre implique une dénaturation des utopies initiales. Mirage 
également, car par leur trop grand zèle, les chefs de file de la danse signent leur propre 
condamnation. En convainquant les autorités nazies des immenses potentialités du mouvement
8 4  J o s e p h  L e w i t a n ,  " I n t e r n a t i o n a l  D a n c e  F e s t i v a l  a n d  O l y m p i a d  i n  B e r l i n " ,  i n  Dancing Tunes.  s e p t e m b r e  
1 9 3 6 ,  c i t é  p a r  V a l é r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama, 1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  
12.
8 5  C o u r r i e r  d e  O t t o  v o n  K e u d e l l  a u  c o n s e i l l e r  m i n i s t é r i e l  H a n k e  d a t é  d u  4  m a r s  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  
5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 5 .
8 6  C o u r r i e r  d e  O t t o  v o n  K e u d e l l  a u  S e c r é t a i r e  d ' é t a t  F u n k  d a t é  d u  3  a v r i l  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 5 .
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modeme, ils fournissent au régime le moyen de récupérer le meilleur de cet art afin de 
promouvoir ses propres buts idéologiques.
a. L a  gestion des personnalités artistiques p a r  Jo seph  Goebbels
L'influence du ministre de la Propagande dans le domaine de la danse n'est ni continue, 
ni prépondérante. Sa tactique à l'égard de la danse est identique à celle qu'il adopte dans les 
autres domaines artistiques. Elle se résume en une gestion du pouvoir des personnalités 
artistiques. Il soutient, puis censure les performances des artistes en fonction des nécessités du 
moment, c'est à dire des finalités de la propagande et des enjeux de pouvoir de la scène 
culturelle. Sa stratégie se traduit par un dosage relativement arbitraire entre l'invitation flatteuse 
des célébrités internationales à participer aux manifestations d'envergure du régime et la 
récupération de ces grands noms à des fins politiques. Celle-ci n'est pas sans dangers. Le 
risque principal est de voir les artistes étendre leur influence aux dépens d'une politique 
culturelle impuissante à maîtriser la parfaite intégration idéologique des arts. On peut constater 
l'ambiguïté de cette politique dans le cas particulier de Wilhelm Furtwangler. Les rapports 
conflictuels qui opposent Goebbels au chef d’orchestre montrent les difficultés d'un 
gouvernement qui veut tirer profit du renom mondial d'un artiste, et les contradictions d'un 
musicien, rebelle à la politique antisémite du régime, mais attiré par les places les plus 
honorifiques de la musique en Allemagne87.
Dans le cas de la danse, le risque pour les autorités culturelles de perdre la maîtrise des 
événements est plus grand que dans les autres arts. La nature insaisissable du mouvement en est 
une première raison. Le fait que la plupart des personnalités de Weimar soient restées en 
Allemagne en est une seconde. Contrairement à la littérature, à la musique et à la peinture qui 
 ^ ont perdu leurs plus célèbres représentants, c’est en effet toute l'avant-garde des années 1920
que le ministère de la Propagande doit gérer. Rudolf von Laban en est l'une des figures les plus 
représentatives. Probablement Goebbels remarque-t-il le caractère ouvertement conquérant pris 
par les actions de Rudolf von Laban au moment des Jeux olympiques. Il use alors de la censure 
pour limiter l ’influence du chorégraphe. Le prétexte choisi est la chorégraphie Du vent de rosée 
et de la nouvelle joie  préparée en juin 1936 durant la Semaine de danse chorale. Le ministre 
profite de la répétition générale du 20 juin, présentée devant un cercle restreint de personnes
ii ------------------------------------------
8 7  L e s  c a r n e t s  d e  J o s e p h  G o e b b e l s  l i v r e n t  q u e l q u e s  r é f l e x i o n s  s u r  l a  f a ç o n  d o n t  l e  r é g i m e  e x p l o i t e  l a  
s i t u a t i o n  a m b i g u ë  d u  c h e f  d ' o r c h e s t r e  ( n o t a m m e n t  l e s  2  f é v r i e r  1935, 2 2  e t  2 7  j u i l l e t  1936, e t  l e  11 d é c e m b r e  
1 9 3 6 ) .  L e  m i n i s t r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  s e m b l e  s e  r é j o u i r  d e  v o i r  s ' a f f i r m e r  c h e z  l e  c h e f  d ' o r c h e s t r e  u n e  a t t i t u d e  p l u s  
c o n f o r m i s t e  ( E l k e  F r ö h l i c h  ( é d . ) ,  Joseph Goebbels, Die Tagebücher, 1924-1945,  M u n i c h ,  K .  G .  S a u r ,  I n s t i t u t  
f ü r  Z e i t g e s c h i c h t e ,  B A ,  1 9 8 7 ) .  L a  c o n t r o v e r s e  a u t o u r  d e  l a  p o s i t i o n  d u  m u s i c i e n  s o u s  l e  T r o i s i è m e  R e i c h  e s t  
p r é s e n t é e  p a r  J o s e p h  W u l f ,  Kunst und Kultur im III. Reich, Die Musik,  G ü s t e r l o h ,  S i g b e r t  M o h n ,  1963, t o m e  
2, p .  8 0 - 8 3  e t  F r e d  K .  P r i e b e r g ,  Kraßprobe : Wilhelm Furtwängler im Dritten Reich, W i e s b a d e n ,  B r o c k h a u s ,  
1 9 8 6 .
i
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invitées pour interdire la représentation publique de la chorégraphie prévue pour l’inauguration 
du théâtre de plein air Dietrich-Eckart.
Cet acte de censure semble provoquer l'étonnement dans les rangs des responsables de 
la Chambre théâtrale, Rainer Schlösser en premier, qui est enthousiasmé par les innovations de 
cette chorégraphie de masse88. Le côté arbitraire et impromptu de la décision - Goebbels juge 
dans ses carnets ce spectacle "trop intellectuel"89- souligne en réalité les conflits de pouvoir et 
de carrière du milieu de la politique culturelle. Les raisons qui amènent le ministre de la 
Propagande à nommer Rudolf von Laban à la tête de la Scène de la danse en 1934, apparaissent 
en fin de compte, identiques à celles qui l’incitent à destituer ce "magicien du mouvement", 
doublé d'un talent d’organisateur hors pair. Entre l’exploitation des inventions labaniennes par 
les nazis et l'utilisation par les danseurs des institutions nazies au profit de leurs ambitions, la 
confrontation n’a visiblement pas encore abouti en 1936. Goebbels soupçonne sans doute cette 
ambiguïté et la difficulté de soumettre la danse aux finalités idéologiques de son ministère. Il 
tranche donc politiquement en censurant la chorégraphie labanienne, et ouvre par ce geste, la 
voie d'une reprise en main autoritaire de la politique de la danse dans la Chambre théâtrale. Ce 
tournant au moment des Jeux olympiques correspond de façon plus générale à la fin de la phase 
de dirigisme modéré menée au sein de la Chambre culturelle du Reich et à l'inauguration d’une 
stratégie plus radicale90.
b. L’anti-modernisme, stratégie de pouvoir de Rolf Cunz
Rolf Cunz se charge de conduire cette phase de radicalisation idéologique, et satisfait au 
passage ses ambitions personnelles. Le fait que ses goûts en matière de danse soient 
parfaitement opposés à ceux de son ministre (U méprise le ballet classique), ne fait pas obstacle 
à sa nomination dans les Bureaux de Rainer Schlösser en avril 1936. Rolf Cunz est d'abord un 
nazi de la première heure qui est passé par les couloirs du Front de combat pour la culture 
allemande à Stuttgart, et des studios d'émission radiophonique du Reich à Berlin. Musicologue 
de formation, il a traversé les années 1920 dans les milieux réactionnaires de l'édition et de la 
presse, étant l'un des premiers à s'opposer ouvertement à la musique moderne, à l'atonalité et 
au jazz. Ses chroniques sont publiées entre 1922 et 1928 dans le journal culturel völkisch, 
Hellweg, ainsi que dans VAnthologie allemande de la musique, dont il est l'éditeur à partir de
8 8  L e  g é r a n t  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e ,  A l f r e d  E d u a r d o  F r a u e n f e l d  e t  R o l f  C u n z ,  l e  r a p p o r t e u r  p o u r  l a  d a n s e  d u  
m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  o n t  o u v e r t  o f f i c i e l l e m e n t  l a  s e m a i n e  d e  d a n s e  c h o r a l e .  R a i n e r  S c h l ö s s e r  a  a s s i s t é  a u x  
r é p é t i t i o n s  d u  s p e c t a c l e  e t  a  e x p r i m é  d a n s  u n  d i s c o u r s ,  s o n  a d m i r a t i o n  p o u r  l e  t r a v a i l  d e s  d a n s e u r s  a m a t e u r s  ;  
M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " D e r  R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f t t a n z " ,  i n  Wir tanzen,  B e r l i n ,  Reichs« hearerirammer, 
1 9 3 6 .
8 9  N o t e  d e  J o s e p h  G o e b b e l s  d a t é e  d u  2 1  j u i n  1 9 3 6 ,  i n  E l k e  F r ö h l i c h .
9 0  C e t t e  q u e s t i o n  s e r a  a b o r d é e  d a n s  l e  d e r n i e r  c h a p i t r e  d e  c e t t e  p a r t i e .
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192391. Il est connaisseur de la danse pour avoir enseigné en 1928 la critique de spectacle à 
l'école Folkwang d'Essen et pour avoir organisé la même année sur l*île Fehrmann, les Jeux 
dansés de la mer du Nord. Il passe le début des années 1930 dans le Tessin, où il contribue à 
l'organisation de groupes de soutien au parti national-socialiste92.
Rainer Schlösser le charge de remplacer Otto Viktor von Keudell à la direction des 
affaires de la danse. Ce dernier a été atteint en novembre 1934 d'une forme de dépression 
nerveuse qui s'est traduite par des comportements incohérents lors des conférences de presse 
du premier festival de danse. Il est probable que sa maladie ait influencé son départ de la 
Chambre de théâtre en mars 1936 et sa réintégration en juillet au ministère de l'Intérieui93. La 
nouvelle collaboration entre Rudolf von Laban et Rolf Cunz est bonne durant les premières 
semaines du printemps 1936. Ce dernier soutient les projets du chorégraphe devant la presse 
étrangère. D officialise la fondation de la Ligue nationale de la danse communautaire en ouvrant 
la Semaine de danse chorale et en publiant une brochure sur la ligue94. Il entérine le budget de 
l'Atelier allem and des maîtres-danseurs95 et confie à Rudolf von Laban la gestion des 
subventions des concours internationaux de danse96.
Cette idylle ne dure cependant qu'un temps. Les rapports de force* favorables à Rudolf 
von Laban depuis le début du régime, s'inversent pour la première fois en juin 1936 lors de la 
semaine de danse chorale, et se détériorent progressivement au lendemain des Jeux olympiques. 
Rolf Cunz impose son pouvoir sur la Scène allemande de la danse en éliminant progressivement 
l'ensemble de l'équipe dirigeante. Puis, bénéficiant de la phase de radicalisation politique des 
années d'avant-guerre, il reprend à son profit les bases posées par Rudolf von Laban et met en 
place sa propre politique culturelle nazie de la danse.
Le renvoi des assistan ts de la Scène allem ande de la  danse
Sa tactique s'étale sur une année, jusqu’à l'automne 1937, et se fonde principalement 
sur deux critiques, celle de l'abus des monopoles et celle de la mauvaise gestion financière. Au 
début du mois de septembre 1936, le nouveau dirigeant déclare qu'il n'y aura pas de festival de 
danse, ni de concours international pour la saison 1936-1937. Il estime que la danse a achevé sa 
tâche dans l'édification du prestige international de la culture allemande, e t qu'elle doit
9 1  L a  r e v u e  Hellweg, Wochenschrift für Deutsche Kunst, e t  l e  Deutsches Musikjahrbuch s o n t  é d i t é s  p a r  l a  
m a i s o n  R e i s m a n n - G r o n e  d e  E s s e n ,  e l l e - m ê m e  v e r s é e  d a n s  l a  c r i t i q u e  c o n t r e  l ' a i t  m o d e r n e .
9 2  B D C ,  d o s s i e r  d e  R o l f  C u n z ,  R K K ,  n °  2 6 6 6 / 0 0 0 1 / 6 8 ,  n ®  2 1 0 0 / 0 0 4 8 / 0 6 .
9 3  B D C ,  d o s s i e r  d e  O t t o  V i k t o r  v o n  K e u d e l l ,  n °  2 0 2 5 / 0 0 1 8 / 0 6 .
9 4  R o l f  C u n z  ( é d . ) ,  Wir Tanzen,  B e r l i n ,  1 9 3 6 .
9 5  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  d a t é  d u  5  j u i n  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
9 6  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  l e  2  j u i n  1 9 3 6  à  l a  B a n q u e  d e  D r e s d e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n ®
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désormais être intégrée aux nouveaux buts de la politique intérieure, à savoir la construction de 
la communauté nationale : "Les danseurs sur pointes étrangers du concours international ne 
seront plus invités en Allemagne avant longtemps, car nous avons des tâches pédagogiques 
urgentes à régler dans le Reich (...)"97. Il juge surtout que le financement des groupes et des 
écoles privées par le ministère de la Propagande n'a plus lieu d'être. La construction de la 
société nationale-socialiste passe désormais par les structures officielles de la danse et non plus 
par les monopoles privés de la mouvance moderne. Rolf Cunz évalue par ailleurs sévèrement 
l'état des finances de la Scène allemande de la danse. Le bilan des comptes du concours 
international et de l'Atelier allemand des maîtres-danseurs effectué en août 1936 conclut que "la 
gestion de l'argent de l'État n'a pas toujours respecté la parcimonie souhaitée"98. Une autre 
inspection faite le 21 novembre sur les comptes des festivals de danse de 1934 et 1935 aboutit 
aux mêmes résultats99. Les critiques concernent moins le bilan global, qui est équilibré, que les 
dépenses annexes de transports ou d'honoraires, jugées inutiles ou trop élevées. Ces contrôles 
interviennent surtout dans le contexte de la révision générale des dépenses et de l'organisation 
de la Chambre de théâtre. La tendance est à l'économie et à la restructuration100. Les 
défaillances de la gestion de la danse offrent en réalité à Rolf Cunz un prétexte parfait pour 
s'attaquer au monopole de la mouvance labanienne à la Scène allemande de la danse.
L'occasion se présente durant le mois d'août 1936. August Burger, le chef du 
Département de la danse, s'occupe des affaires courantes de la Scène allemande de la danse 
durant les vacances de Rudolf von Laban et de ses collaborateurs (Susanne Ivers, Gertrud Snell 
et leurs assistants, Richard Thum et Willy Masseck)101. Rolf Cunz prend en charge à ce 
moment les affaires du personnel. Un premier conflit éclate dès la mi-août avec Susanne Ivers. 
Celle-ci réclame des honoraires de 500 RM en règlement du travail qu'elle fournit depuis le 
mois de mai 1935 pour le Concours international de danse. Le salaire supplémentaire qu'elle a 
reçu du ministère de la Propagande depuis le mois d’avril 1936 (celui-ci est passé de 250 à 450 
RM), n’inclut pas le travail réalisé auparavant Rolf Cunz refuse la demande de Susanne Ivers, 
s'appuyant sur deux arguments. Il estime d'une part, que ses dépenses de téléphone et de 
courrier sont anormalement élevées, et que le salaire mensuel versé par le ministère de la 
Propagande, également trop important à ses yeux, doit suffire à couvrir les dépenses 
supplémentaires. D'autre part, il juge que la responsabilité de répétiteur général attribuée à
9 7  " E s  w e r d e n  d i e  a u s l ä n d i s c h e  S p i t z e n t ä n z e r  v o m  i n t e r n a t i o n a l e n  W e u b e w e r b  n i c h t  s o  s c h n e l l  w i e d e r  n a c h  
D e u t s c h l a n d  e i n g e l a d e n ,  w e i l  w i r  w i c h t i g e ,  d r i n g l i c h e  p ä d a g o g i s c h e  A u f g a b e n  i m  R e i c h  z u  l ö s e n  h a b e n  ( . . . ) "  ;  
C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  l e  1 2  s e p t e m b r e  1 9 3 6  à  l a  V o l k s b ü h n e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
9 8  R a p p o r t  d e  l ' i n s p e c t i o n  f i n a n c i è r e  e f f e c t u é  p a r  M .  H a r t m a n n ,  l e  2 2  a o û t  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  
n° 1 6 7 .
9 9  R a p p o r t  d e  l ’ i n s p e c t e u r  W i t s c h a s s  d a t é  d u  2 1  n o v e m b r e  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
1 0 0  N o t i c e  d e  H e l m u t h  S t e i n h a u s ,  r a p p o r t e u r  c u l t u r e l  d e  l a  d i r e c t i o n  r é g i o n a l e  d u  S c h l e s w i g - H o l s t e i n  d u  
m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  a d r e s s é e  l e  1 9 . V . 1 9 3 6  à  l ' e n s e m b l e  d e s  r e s p o n s a b l e s  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  ;  B  A  
P o t s d a m ,  R  5 6 I I I . ,  R T K ,  n °  1 4 .
1 0 1  C o u r r i e r  d e  A d o l f  E b r e c h t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d a t é  d u  2 0  a o û t  1 9 3 6  ;  B  A ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  
n ° 2 4 4 .
ISusanne Ivers lors du concours n'est pas justifiée* étant donné que chaque groupe a pu 
disposer de son propre répétiteur102. En dépit des réclamations régulières de Susanne Ivers 
jusqu’en décembre 1936, Rolf Cunz ne cède pas* jugeant que celle-ci n’a pas "donné tous ses 
efforts pour la construction de l’État’’103.
Cet incident est suffisant aux yeux du Département du personnel de la Chambre de 
théâtre pour congédier Susanne Ivers. Rolf Cunz est informé que son départ doit être ordonné 
entre la mi-novembre et la fin du mois de décembre104. Cette décision est étayée entre-temps 
par un certain nombre de témoignages allant en sa défaveur. Sa gestion de la tournée des 
stations balnéaires de la mer du nord durant l'été 1935 est critiquée tour à tour par A dolf 
Ebrecht* le gestionnaire de la Scène allemande de la danse* par Lisa Ney, la collaboratrice à la 
Volksbiihne, e t par deux danseurs, Hans Joop et Melle Warsitz. Ceux-ci déplorent non 
seulement l'abus de dépenses jugées superflues (telles la location d'une voiture et l’achat de 
boissons), mais surtout le manque d'autorité de la responsable à l'égard des danseurs et sa 
conscience politique peu marquée (son courrier administratif se serait avéré rarement signé par 
le "Heil Hitler !" usuel)105. L'appartenance de Susanne Ivers à l'Ensemble des femmes 
nationales-socialistes (NS-Frauenschaft) depuis le 6 novembre 1935 ne la protège pas de cette 
entreprise de dénonciation. Son licenciement à l'automne 1936 est accompagné de celui de 
Gertrud Snell, du coursier Willy Massek et du sténographe Richard Thum106.
En juillet 1937, ces arguments sont repris par la Chambre de théâtre pour refuser à  
Susanne Ivers le droit d'ouvrir une agence de théâtre spécialisée dans la danse107. Rolf Cunz 
soutient cette décision* estimant que la jeune femme n’est pas capable d'exercer un travail 
indépendant et qu'elle peut, tout au plus, obtenir une place de secrétaire dans un théâtre. Il 
profite de l’occasion pour ajouter à ses accusations précédentes l'argument de la collaboration 
avec la presse juive. Susanne Ivers aurait favorisé celle-ci durant les festivals de danse, en
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1 0 2  N o t i c e  r é d i g é e  p a r  R o l f  C u n z  l e  1 3  a o û t  1 9 3 6  e n  r é p o n s e  a u  c o u r r i e r  d e  S u s a n n e  I v e r s  a d r e s s é  l e  m ê m e  
j o u r  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 0 3  S u s a n n e  I v e r s  r e n o u v e l l e  s a  d e m a n d e  l e  2 4  s e p t e m b r e  e t  r e ç o i t  u n e  r é p o n s e  n é g a t i v e  l e  1 7  n o v e m b r e .  U n  
t r o i s i è m e  c o u r r i e r  e n v o y é  l e  1 2  d é c e m b r e  r e s t e  s a n s  r é p o n s e  j u s q u ' a u  1 0  f é v r i e r  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  
n °  1 6 7 .
1 0 4  C o u r r i e r  d e  M .  R ü d i g e r  a u  D é p a r t e m e n t  d e s  a f f a i r e s  d u  t h é â t r e  d a t é  d u  1 6  s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  
R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 4 .
1 0 5  C o u r r i e r  d e  M .  W i r t s c h a s s  a d r e s s é  à  R o l f  C u n z  l e  3  j u i l l e t  1 9 3 7  e n  r é f é r e n c e  à  l a  l e t t r e  d e  d é n o n c i a t i o n  
d e  U s a  N e y ,  d e  M .  J o o p  e t  d e  M e l l e  W a r s i t z  d a t é e  d u  6  n o v e m b r e  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  
2 4 4 .
1 0 6  C o u r r i e r  d e  M .  R ü d i g e r  a u  d é p a r t e m e n t  d e s  a f f a i r e s  d u  t h é â t r e  d a t é  d u  1 6  s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  
R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .  L e s  f o n c t i o n s  d e  W i l l y  M a s s e c k  e t  d e  R i c h a r d  T h u m  s o n t  d é f i n i e s  d a n s  u n  c o u r r i e r  d e  
R o l f  C u n z  d a t é  d u  5  j u i n  1 9 3 6  ( B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n° 1 6 7 ) .  O n  i g n o r e  l e s  c o n d i t i o n s  p r é c i s e s  q u i  o n t  
p r é s i d é  a u  r e n v o i  d e s  t r o i s  a s s i s t a n t s  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n .
1 0 7  C o u r r i e r  d e  M .  W i r t s c h a s s  a d r e s s é  à  R o l f  C u n z  l e  3  j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  
2 4 4 .
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donnant les meilleures places au critique Joseph Lewitan ("le plus grand ennemi de notre travail 
de construction"), au détriment de la presse nationale-socialiste108.
Le départ de R udolf von L aban
La mise à l’écart des chefs de file de la danse, Rudolf von Laban et Marie-Luise 
Lieschke, est en revanche plus complexe et nécessite plus de temps. Le chorégraphe se place 
lui-même dans une situation équivoque vis-à-vis de la Chambre de théâtre du Reich. Il remplit 
le 26 août 1936 le questionnaire de la fonction publique, dans lequel il avoue avoir appartenu 
entre 1917 et 1918 à l'Ordre des templiers orientaux (OTO) et y avoir occupé la fonction de 
grand maître de cérémonies109. Cet aveux de Rudolf von Laban est déroutant. Le précédent 
questionnaire qu'il avait rempli le 27 février 1935 pour obtenir l'autorisation auprès de la 
Chambre littéraire du Reich de publier son autobiographie, taisait son passé franc-maçon110. Le 
chorégraphe savait pertinemment que le mouvement franc-maçon faisait l'objet de poursuites 
par le gouvernement nazi111. Faut-il comprendre le geste du chorégraphe comme un geste de 
contestation après la censure de son spectacle de choeurs ? Les mois qui suivent sa déclaration 
ne sont pourtant marqués d’aucune velléité de rébellion, ni contre ses employeurs, ni contre le 
régime hitlérien. Au contraire, le chorégraphe a l'occasion de manifester à maintes reprises son 
dévouement pour sa mission artistique à la Chambre de théâtre du Reich112. Probablement faut- 
il comprendre sa déclaration comme un acte guidé par la peur. Le ministère de la Propagande 
prépare durant l'été une loi indiquant que les francs-maçons qui ont renoncé à leur engagement 
avant le 30 janvier 1933 et qui sont devenus membres du NSDAP entre-temps, ne seront pas 
poursuivis, contrairement à ceux qui n'ont pas fait cette démarche113. Peut-être Rudolf von 
Laban, qui n'est pas membre du NSDAP, veut-il devancer les risques qu'il encourt et 
témoigner de son dévouement au régime. Une enquête politique et judiciaire est aussitôt ouverte 
au ministère de la Propagande suite à sa déclaration. Mais, si les aveux du chorégraphe éveillent
1 0 8  " ( . . . )  d e r  g r ö s s t e  G e g n e r  u n s e r e r  A u f b a u a r b e i t ” ,  c o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  a u  d é p a r t e m e n t  d e  d a n s e  l e  
1 1  j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 0 9  Q u e s t i o n n a i r e  d e  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  r e m p l i  l e  2 6  a o û t  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  
5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 1 0  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  n °  2 1 0 1 / 0 7 2 7 / 1 9 .
1 1 1  L e s  n a t i o n a u x - s o c i a l i s t e s  r e p r e n n e n t  à  l ’ é g a r d  d e  l a  f r a n c - m a ç o n n e r i e ,  l e s  a c c u s a t i o n s  f o r m u l é e s  a u  X I X e  
s i è c l e  p a r  l e s  c r i t i q u e s  völkisch :  l e s  l o g e s  s o n t  l e  " g i r o n  d e  l a  t a l m u d e r i e "  (Bruststätten der Talmudereï) e t  l e u r s  
r é s e a u x  i n t e r n a t i o n a u x  m e t t e n t  e n  p é r i l  l a  p e n s é e  r a c i a l e .  L e s  q u e l q u e s  7 6  0 0 0  f r a n c s - m a ç o n s  p r é s e n t s  e n  
A l l e m a g n e  e n  1 9 3 3  o n t  p u  m a s q u e r  e n c o r e  q u e l q u e s  t e m p s  l e u r  a p p a r t e n a n c e  e n  d o n n a n t  à  l e u r s  l o g e s  l ' a p p a r e n c e  
d e  s o c i é t é s  c h r é t i e n n e s  e t  e n  r e c o u r a n t  a u  p r i n c i p e  d u  Führer. M a i s  à  p a r t i r  d e  s e p t e m b r e  1 9 3 5 ,  l e s  f o n c t i o n n a i r e s  
f r a n c s - m a ç o n s  p e r d e n t  s y s t é m a t i q u e m e n t  l e u r  p o s t e ,  y  c o m p r i s  c e u x  q u i  o n t  q u i t t é  l e u r  l o g e  a p r è s  l e  1 e r  j a n v i e r  
1 9 3 3 .  L e s  " r é c i d i v i s t e s "  s e r o n t  e n v o y é s  p a r  l a  s u i t e  e n  c a m p  d e  c o n c e n t r a t i o n  ;  C h r i s t i a n  Z e n t n e r ,  F r i e d e m a n n  
B e d ü r f t i g ,  Das grosse Lexikon des Dritten Reiches, é d i t i o n  S ü d w e s t ,  1 9 8 5 ,  p .  1 9 1  ;  v o i r  s u r  c e  s u j e t  H e l m u t  
N e u b e r g e r ,  Freimaurerei und Nationalsozialismus : Die Verfolgung der deutschen Freimaurerei,  H a m b o u r g ,  
B a u h ü t t e n ,  1 9 8 0 .
1 1 2  T o u t e  s a  c o r r e s p o n d a n c e  a v e c  R o l f  C u n z  j u s q u ' a u  d é b u t  d e  l ' a n n é e  1 9 3 7  e n  t é m o i g n e  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  
5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 1 3  Nachrichtenblatt des Reichsministeriums für Volksaufldärung und Propaganda,  1 2  d é c e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  
2 2 ,  c i t é  p a r  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 2 .
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un soupçon, ils ne provoquent pas son renvoi. Les réponses du ministère de la Justice et de la 
Gestapo au début du mois de septembre ne mentionnent rien qui puisse l'accabler114. Son 
départ de la Scène allemande de la danse n’est pas lié à cet incident115. Il se fera en toute légalité 
au terme de son contrat, le 31 mars 1937.
Ce sont en réalité les circonstances inattendues de sa maladie qui transforment 
progressivement sa situation à la Scène allemande de la danse. Rudolf von Laban entre le 21 
août au sanatorium du château de Homek, près de Gundelsheim dans le Württemberg. Il y est 
soigné jusqu'à la fin du mois d'octobre pour un double ulcère116. Son absence à Berlin durant 
cette période et l'incapacité dans laquelle il est de s'occuper de la danse se révèlent profitables 
pour Rolf Cunz. Ce dernier sait parfaitement exploiter cette situation, d'autant qu’il bénéficie de 
j la confiance du chorégraphe. Il n'hésite pas non plus à jouer sur l'incertitude de la situation 
politique de Rudolf von Laban pour faire pencher les affaires de la danse en faveur de sa 
carrière.
Le premier problème posé par l'absence de Rudolf von Laban est celui de l'avenir de 
l'Atelier allemand des maîtres-danseurs. Le semestre d'automne doit commencer à la mi-octobre 
1936. Or, le médecin traitant de Rudolf von Laban, le Dr. Roemheld, annonce le 23 septembre 
que le séjour de son patient doit être prolongé d’un mois et qu'il devra ménager son travail par 
la suite117. Le chorégraphe s'adresse le même jour à Rolf Cunz et lui demande d'assurer la 
continuité de l’école : "Vous ne pouvez vous imaginer combien il m'est pénible de rester à  
l’écart au moment de la réalisation de l'une des tâches les plus importantes de la danse 
allemande^..). Cela me réjouit que vous vous investissiez - avec ou sans moi - dans l'oeuvre 
urgente des Ateliers allemands des maîtres-danseurs, que j'ai commencée tant bien que mal. 
Nous devons persévérer et en faire un véritable modèle. (...) Heil Hitler"118. Rolf Cunz, qui 
accepte d'assumer l'intérim, pose immédiatement à ses supérieurs la question de la reprise p a r 
Rudolf von Laban de ses fonctions initiales. Estimant que la maladie du chorégraphe est 
incompatible avec ses hautes responsabilités, il propose que ses activités soient réduites119.
1 1 4  R a p p o r t s  d u  p r o c u r e u r  d u  R e i c h  d u  4  s e p t e m b r e  1 9 3 6  e t  d e  l a  P o l i c e  s e c r è t e  d e  l ’ É t a t  d e  P r u s s e  d u  7  
s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 1 5  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p  e s t i m e  a u  c o n t r a i r e  q u e  l ' a p p a r t e n a n c e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  à  l ' O T O  a  j o u é  d a n s  
s o n  d é c l a s s e m e n t  ;  i n  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama, 1 9 8 8 ,  n ° 5 ,  p .  1 2 .
1 1 6  C o u r r i e r  d u  D r .  R o e m h e l d  d u  2 3  s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 1 7  C o u r r i e r  d u  D r .  R o e m h e l d  d u  2 3  s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 1 8  " I c h  k a n n  ( . . . )  a b e r  I h n e n  s a g e n ,  w i e  s e h r  i c h  m i c h  f r e u e ,  d a s s  S i e  s i c h  -  m i t  o d e r  o h n e  m i c h  -  f ü r  d a s  
v o n  m i r  s c h l e c h t  u n d  r e c h t  b e g o n n e n e  d r i n g l i c h e  W e r k  d e r  M e i s t e r w e r k s t a t t e n  ü b e r h a u p t  e i n s e t z e n .  W i r  m ü s s e n  
d u r c h b a l t e n  u n d  e s  m u s s  e i n e  g a n z  g r o s s e  u n d  v o r b i l d l i c h e  S a c h e  w e r d e n  !  ( . . . )  H e i l  H i t l e r " ,  c o u r r i e r  d e  R u d o l f  
v o n  L a b a n  a d r e s s é  à  R o l f  C u n z  l e  2 3  s e p t e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 1 9  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  l e  2 8  s e p t e m b r e  1 9 3 6  à  M .  K a l l m u s  a u  d é p a r t e m e n t  d u  p e r s o n n e l  d e  l a  
C h a m b r e  d e  t h é â t r e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
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Rudolf von Laban devance les prévisions de Rolf Cunz, puisqu'il décide le 26 octobre, 
au terme de sa convalescence, de démissionner de la direction de l'Atelier allemand des maîtres- 
danseurs. Il juge sa santé trop fragile. D confie à Rolf Cunz la responsabilité de poursuivre "le 
généreux travail de construction artistique de l’État" et propose de garder un statut de conseiller 
artistique et de chercheur120. Rainer Schlösser, le président de la Chambre de théâtre, entérine 
la situation le 12 novembre 1936, nommant Rolf Cunz directeur de l'Atelier allemand des 
maîtres-danseurs, et accordant à Rudolf von Laban la fonction d'expert en danse121. Ce dernier 
semble visiblement satisfait de pouvoir se consacrer de nouveau à ses recherches sur la théorie 
et la notation du mouvement. Il remercie Rainer Schlösser le 20 novembre, et adresse le même 
jour un courrier à Rolf Cunz, dans lequel il soulève la question de son remplacement à la 
présidence de l'école122. Ce zèle surprenant, exprime probablement le soulagement de Rudolf 
von Laban de savoir qu'un rôle lui est encore réservé à la Chambre de théâtre, en dépit de son 
passé. Il s’explique sans doute aussi par le fait que le chorégraphe est persuadé de voir son 
oeuvre prendre forme à l'Atelier allemand des maîtres-danseurs. Bien que l'équipe organisatrice 
ait été réduite, l'équipe enseignante du semestre d'automne reste identique à celle définie 
précédemment pour le semestre d'été. Il espère rassembler par la suite le corps professoral 
imaginé dans son projet initial de l’hiver 1936123.
Toutefois, le zèle de Rudolf von Laban provoque sa propre chute. Rainer Schlösser 
prend acte du retrait du chorégraphe et finit par confier, non seulement la présidence de l'école à 
Rolf Cunz, mais aussi la direction artistique124. La place de conseiller artistique donnée au 
chorégraphe se réduit donc de fait à un titre honorifique. Il n'est effectivement pas consulté 
lorsque le nom de l'école est modifié à la fin du mois de janvier 1937, l'Atelier des maîtres- 
danseurs devenant alors le Centre allemand des maîtres de danse {Deutsche Meisterstätten für 
Tanz)125. La méthode expéditive par laquelle le chorégraphe perçoit son salaire durant les six 
derniers mois de son contrat témoigne du peu d'égards qu'on lui porte désormais. Son salaire 
mensuel est dévalué de 1250 à 500 RM., ce qu'il accepte, étant donné la réduction de ses
1 2 0  " ( . . . )  D i e  g r o s s z ü g i g e  k ü n s t l e r i s c h e  A u f b a u a r b e i t  u n s e r e s  S t a a t e s " ,  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  a d r e s s é  
à  R o l f  C u n z  l e  2 6  o c t o b r e  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 4 .
1 2 1  C o u r r i e r  d e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  à  R u d o l f  v o n  L a b a n  d a t é  d u  1 2  n o v e m b r e  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M  V P ,  n a  2 4 4 .
1 2 2  C o u r r i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r  d a t é  d u  2 0  n o v e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n° 2 4 4 .
1 2 3  L e  1 4  a o û t  1 9 3 6 ,  R u d o l f  v o n  L a b a n  s o u m e t  à  l ' a p p r é c i a t i o n  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  u n  n o u v e a u  
p r o j e t  p é d a g o g i q u e .  O u t r e  l e  f a i t  q u ' i l  e n v i s a g e  d e  d o n n e r  d e  n o u v e l l e s  r e s p o n s a b i l i t é s  a d m i n i s t r a t i v e s  e t  
a r t i s t i q u e s  à  S u s a n n e  I v e r s ,  G e r t r u d  S n e l l  e t  W i l l y  M a s s e c k ,  i l  p r o p o s e  d e  r e p r e n d r e  s o n  p l a n  i n i t i a l  d é f i n i  e n  
f é v r i e r  1 9 3 6 .  I l  p r é v o i t  d o n c  d ' e n g a g e r  H a r a l d  K r e u t z b e r g ,  D o r o t h é e  G ü n t h e r ,  M a r y  W i g m a n ,  a i n s i  q u e  A l b r e c h t  
K n u s t  e t  l e  m a î t r e  d e  b a l l e t  T r o j a n s k i  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 2 4  C o u r r i e r  d e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  a d r e s s é  l e  1 2  n o v e m b r e  1 9 3 6  a u  b u r e a u  d u  p e r s o n n e l  d e  l a  C h a m b r e  d e  
t h é â t r e .  L e  p r é s i d e n t  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h  p r é v i e n t  l e  t r i b u n a l  c a n t o n a l  l e  2  d é c e m b r e  d e  c e s  
c h a n g e m e n t s  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 2 5  A d o l f  E b r e c h t  a n n o n c e  l e  c h a n g e m e n t  d e  n o m  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  l e  2 2  j a n v i e r  1 9 3 7 .  C e l u i - c i  
e s t  e n r e g i s t r é  p a r  l e  t r i b u n a l  l e  9  m a r s  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
- 367-
activités126. M ais il ne reçoit à aucun moment cette somme. Le gérant Adolf Ebrecht soustrait 
du salaire de Rudolf von Laban des dettes anciennes» entre autres 200 RM pour un ancien trajet 
en voiture. En outre, le nouveau contrat du chorégraphe, quoique entériné à la mi-novembre, 
est antidaté à partir du 1er octobre. Ceci permet à Adolf Ebrecht de récupérer le salaire du mois 
de novembre sur celui d’octobre, ce dernier ayant été versé selon les termes du contrat initial 
(c'est-à-dire 1250 RM). Enfin, dans un dernier courrier daté du 1er décembre, le gérant informe 
Rudolf von Laban qu’il ne pourra, après le 31 mars 1937, prétendre à de nouvelles 
responsabilités à la Chambre de théâtre du Reich127.
Le départ de Rudolf von Laban n'est donc ni une démission, ni un limogeage. Il est 
plutôt l'aboutissement d'une série de malentendus que R olf Cunz exploite à son profit. Le 
chorégraphe est d'autant plus dévoué à la construction de l'Atelier allemand des maîtres- 
danseurs qu'il se sait malade et qu'il veut assurer des bases solides pour la transmission de son 
oeuvre. Rolf Cunz, dont les ambitions se sont clairement manifestées avec le renvoi de Susanne 
Ivers et de ses collègues, exploite à son profit cette situation. Il bénéficie durant cette période de 
l'appui du comptable nazi Adolf Ebrecht, engagé le 1er avril 1936 comme gérant de la nouvelle 
académie de danse128. Celui-ci tire également profit du renvoi de Rudolf von Laban et de son 
équipe. 11 est nommé par Rainer Schlösser vice-président de l'école de danse aux côtés de Rolf 
Cunz129 130. Il est chargé dans les années d'avant-guerre de la gestion de l'ensemble des budgets 
de la danse du ministère de la Propagande (le Centre allemand des maîtres de danse, la Scène 
allemande de la danse et la Ligue nationale pour la danse communautaire, ce qui correspond à 
un budget global de 170 000 RM pour l'année 1938). En raison de l'extension de ses 
responsabilités, son salaire est augmenté le 1er décembre 1937 et il est promu en grade le 1er 
avril 193813°.
Le d é p a rt de M arie-Luise L ieschke
Contrairement au départ de Rudolf von Laban, qui se fît sans bruit, celui de Marie-Luise 
Lieschke de la Ligue de la danse communautaire se fait dans un climat de conflit ouvert. Q 
révèle cette fois-ci, la volonté affirmée de Rolf Cunz de reprendre à son compte le pouvoir 
acquis par la mouvance labanienne à la Chambre de théâtre du Reich. Après le départ de Rudolf
1 2 6  R o l f  C u n z  d é c i d e  l e  1 2  d é c e m b r e  1 9 3 6 ,  l e  j o u r  m ê m e  d e  s a  n o m i n a t i o n  à  l a  t ê t e  d e  l ' é c o l e ,  d e  r é d u i r e  l e  
s a l a i r e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 2 7  A d o l f  E b r e c h t  e n v o i e  u n  c o u r r i e r  l e  1 e r  d é c e m b r e  1 9 3 6  à  R u d o l f  v o n  L a b a n  e t  u n  a u t r e  l e  6  j a n v i e r  1 9 3 7  
a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
1 2 8  1 1  r e m p l a c e  K u r t  R o b e n  S c b w e b e l ,  t r a n s f é r é  d e p u i s  l e  m o i s  d e  f é v r i e r  1 9 3 6  a u  c o m i t é  d e  l a  D e u t s c h e  
Landesbühne ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  K u n  R o b e n  S c b w e b e l ,  n °  2 0 2 5 / 0 0 5 0 / 0 3 .
1 2 9  C o u r r i e r  d e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  a u  t r i b u n a l  c a n t o n a l  d a t é  d u  2  d é c e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 3 0  C o u r r i e r s  d u  b u r e a u  d u  p e r s o n n e l  d u  m o i s  d e  d é c e m b r e  1 9 3 7  e t  d u  m o i s  d e  m a r s  1 9 3 8  ;  B A  P o t s d a m ,  R  
5 5 ,  R T K ,  " D e u t s c h e  T a n z b ü h n e  B e r l i n - D a h l e m ,  P e r s o n a l a n g e l e g e n h e i t ,  1 9 3 8 - 1 9 4 4 ” ,  n °  1 5 4 .
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von Laban, Marie-Luise Lieschke conserve encore pendant quelques mois sa position de faveur 
auprès de Rainer Schlôsser. Fervent partisan de la danse amateur, celui-ci facilite son travail, 
l'autorisant en mars 1937 à s'occuper des affaires artistiques de la ligue, non plus à Berlin, 
mais dans sa résidence de Plauen. Elle peut, de ce fait, continuer de seconder son mari dans 
l'administration de sa clinique131. Elle promet à l'époque de "suivre les directives et les voeux 
de Goebbels en faisant (de la Ligue pour la danse communautaire) un lieu de véritable art 
populaire allemand“132. La collaboration de la présidente de la ligue avec Rolf Cunz est 
également encore bonne au début de l'année 1937133. Mais la tendance s’inverse brusquement 
au mois de juin, lorsque Rolf Cunz annonce au congrès de la ligue la radiation des méthodes 
labaniennes et interdit aux animateurs des choeurs dansants d'enseigner celles-ci dans leurs 
districts134. Au même moment cependant, Rudolf von Laban est invité par Hanna Hass, une 
animatrice de choeur labanien, à enseigner au stage d'été de Lotte Müller à Bad Homburg135. 
La revue Der Tant publie un encadré publicitaire pour ce cours136. Le chorégraphe envisage 
même durant l'été de reprendre ses activités artistiques en donnant une conférence à Berlin et en 
participant à une mise en scène à Dessau. Ces projets sont immédiatement interdits par Aldolf 
Ebrecht qui envoie un courrier explicite au chorégraphe, lui reprochant d'avoir pris ces 
initiatives sans autorisation préalable137. Le gérant réprimande également sévèrement Marie- 
Luise Lieschke pour avoir autorisé Hanna Hass à participer au stage labanien, alors qu'elle avait 
l'obligation au même moment, d'être présente au congrès de la ligue à Berlin138.
Les choix de Rolf Cunz ne sont pas partagés par Alfred Eduardo Frauenfeld, le gérant 
de la Chambre de théâtre. Celui-ci envoie un courrier le 23 juillet à la centrale de la Chambre 
culturelle du Reich, dans lequel il s'étonne de l'attitude contradictoire adoptée par 
l'administrateur à l’égard de Rudolf von Laban. Après avoir soutenu officiellement le 
chorégraphe durant l'année olympique, il a pris une position de plus en plus critique, allant 
jusqu'à associer son enseignement artistique à la "décadence esthétique des années d'avant et
1 3 1  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  r e m e r c i e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  l e  3  m a r s  1 9 3 7  d a n s  u n  c o u r r i e r  p e r s o n n e l  ;  B  A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .
1 3 2  " I c h  w e r d e  b e s t r e b t  s e i n ,  ( d e n  R e i c h s b u n d  f ü r  G e m e i n s c h a f t t a n z )  s i c h  n a c h  d e n  R i c h t l i n i e n  u n d  
W ü n s c h e n  d e s  H e r r n  R e i c h s m i n i s t e r  D r .  G o e b b e l s  e n t f a l t e n  z u  l a s s e n  a l s  P f l e g e s t ä t t e  e c h t e r  d e u t s c h e r  
V o l k s k u n s t  ! " ,  c o u r r i e r  d u  3  m a r s  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .
1 3 3  L a  c o r r e s p o n d a n c e  e n t r e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  e t  R o l f  C u n z  e n  m a r s  1 9 3 7  t é m o i g n e  d e  l a  v o l o n t é  d e  
t r a v a i l l e r  e n  c o m m u n  " a u  f r u c t u e u x  t r a v a i l  d e  c o n s t r u c t i o n  p o u r  l a  j o i e  e t  l ' é l é v a t i o n  d e  l a  c o m m u n a u t é  d u  
p e u p l e "  ( " e i n e  e r s p r i e s s l i c h e  N e u a u f b a u - A r b e i t  z u r  F r e u d e  u n d  E r h e b u n g  d e r  V o l k s g e m e i n s c h a f t ” )  ;  B  A  P o t s d a m ,  
R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .
1 3 4  C o u r r i e r  d ' A d o l f  E b r e c h t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d a t é  d u  1 0  a o û t  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 7 .
1 3 5  C o u r r i e r  d ' A d o l f  E b r e c h t  à  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  d a t é  d u  1 6  j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n° 2 4 7 .
1 3 6  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama, 1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 3 .
1 3 7  R u d o l f  v o n  L a b a n  m e n t i o n n e  s e s  p r o j e t s  e t  é v o q u e  l ' i n t e r d i c t i o n  q u i  l u i  e s t  f a i t e  d e  l e s  m e t t r e  à  
e x é c u t i o n  d a n s  u n e  l e t t r e  q u ' i l  a d r e s s e  l e  3  o c t o b r e  1 9 3 7  à  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  M a r i e -  
L u i s e  L i e s c h k e .
1 3 8  C o u r r i e r  d ' A d o l f  E b r e c h t  à  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  d a t é  d u  1 6  j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 7 .
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d'après-guerre". Alfred Eduardo Frauenfeld estime, de plus, que le renvoi de la Chambre de 
théâtre des animateurs labaniens insoumis, risque de causer un préjudice aux responsables de la 
danse eux-mêmes. Rudolf von Laban est un personnage trop célèbre pour que la censure de son 
mouvement passe inaperçue139.
L'intervention du gérant de la Chambre de théâtre ne ralentit cependant pas le processus 
engagé à la Ligue de la danse communautaire140. Le 10 août, Ebrecht adresse un courrier au 
ministère de la Propagande dans lequel il rappelle l'attitude irresponsable de Marie-Luise 
Lieschke et pose la question de l’avenir de la ligue dans le contexte de rupture avec les 
méthodes éducatives labaniennes141. Il signifie par ce biais que la présence de Marie-Luise 
Lieschke à la présidence de la ligue n’est plus souhaitée. Rainer Schlösser finit à l’automne par 
prendre acte des transformations internes de la ligue. Le premier octobre, il annonce au bureau 
de la juridiction, que la Ligue pour la danse communautaire prend le nom de Communauté 
allemande de danse {Deutsche Tanzgemeinschaft), et que Rolf Cunz est nommé à sa présidence, 
avec pour gérant, Adolf Ebrecht142. Entre-temps, Marie-Luise Lieschke, qui de fait n'a plus sa 
place dans la ligue depuis le dernier congrès de juin, a renoncé volontairement à ses 
responsabilités, préférant se tenir à disposition pour des manifestations ponctuelles143.
Ces changements sont encore insuffisants aux yeux de Rolf Cunz, qui, non content 
d'avoir contribué à l'élimination de la dernière responsable de la mouvance labanienne, veut de 
surcroît empêcher toute activité de celle-ci dans la Chambre de théâtre. Dans un courrier du 7 
octobre 1937 adressé au Département de la danse, il prend appui sur le décret n° 47 pour refuser 
à Marie-Luise Lieschke l'autorisation de participer occasionnellement aux manifestations 
amateurs de la Communauté allemande de danse144. Il estime que les professeurs de danse 
amateur sont trop nombreux à souffrir du chômage pour qu'un emploi soit attribué à la femme 
d'un médecin riche et réputé. Il profite de l'occasion pour traiter le cas de Rudolf von Laban et 
parer à ses velléités de reprendre l'enseignement de la danse. Il s'appuie cette fois-ci sur le 
décret n°48. La situation économique des écoles professionnelles, plus déplorable encore que
1 3 9  C o u r r i e r  d ' A l f r e d  E d u a r d o  F r a u e n f e l d  a u  b u r e a u  c e n t r a l  d e  l a  C h a m b r e  c u l t u r e l l e  d u  R e i c h  d a t é  d u  2 3  
j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 7 .
1 4 0  L e  f a i t  q u ' A l f r e d  E d u a r d o  s o i t  m a r i é  a v e c  l e  m a î t r e  d e  b a l l e t  L i l o  E n g b a r t h  p e u t  e x p l i q u e r  s a  d é f e n s e  d u  
c o u r a n t  l a b a n i e n  ( B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  A l f r e d  E d u a r d o  F r a u e n f e l d ,  n °  2 2 0 0 / 0 1 1 6 / 0 5 ) .  C e p e n d a n t ,  s a  p a r o l e  a  
p e u  d e  p o i d s  à  c e t t e  é p o q u e  à  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e .  I l  e s t  f r a p p é  d e p u i s  l e  d é b u t  d e  l ' a n n é e  1 9 3 7  d e  l ' i n t e r d i c t i o n  
d e  d i s c o u r i r  e n  p u b l i c .  I l  a u r a i t  c o n v i é ,  s a n s  a u t o r i s a t i o n ,  l ' e n s e m b l e  d u  p e r s o n n e l  d e  l a  c h a m b r e  a u  t h é â t r e  d u  
S c h i f f b a u e r d a m m  l e s  1 5  e t  2 2  j a n v i e r  1 9 3 7  e t  a u r a i t  e u  l ' i n t e n t i o n  d e  d o n n e r  d e s  c o n f é r e n c e s  s u r  d e s  s u j e t s  
d ’ a c t u a l i t é  n o n  a u t o r i s é s  ( l a  q u e s t i o n  a u t r i c h i e n n e ,  l ' h i s t o i r e  a l l e m a n d e )  ( B A  P o t s d a m ,  R  5 6 1 ,  n ®  1 2 8 ) .
1 4 1  C o u r r i e r  d e  A d o l f  E b r e c h t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d a t é  d u  1 0  a o û t  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,
R M  V P ,  n° 2 4 7 .  I
1 4 2  C o u r r i e r  d e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  a u  t r i b u n a l  c a n t o n a l  d a t é  d u  1 e r  o c t o b r e  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  |
R M  V P ,  n °  2 4 7 .  |
1 4 3  E l l e  a n n o n c e  s a  d é m i s s i o n  l e  5  o c t o b r e ,  p r é t e x t a n t  d e v o i r  s e c o n d e r  à  t e m p s  p l e i n  s o n  m a r i  à  l a  c l i n i q u e  \
d e  P l a u e n  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .  I
1 4 4  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  l e  7  o c t o b r e  1 9 3 7  a u  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 7 .
f
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celle des écoles amateur, ne permet pas selon lui, de nouvelles autorisations de travail, qui plus 
est, à des "vieux représentants de systèmes qui ne sont plus souhaités"145. Peu après, le 26 
octobre, Ludwig Körner, directeur adjoint de l'administration de la Chambre de théâtre du 
Reich, signifie au président Rainer Schlösser que les décisions de Rolf Cunz ne sont pas 
conformes au fonctionnement de la Chambre culturelle. Q lui rappelle que la décision d’accorder 
ou non les autorisations de travail est un acte juridique qui relève exclusivement de la 
compétence du président de la Chambre et non de celle des départements. Or, dans ce cas 
précis, Rolf Cunz a pris l'initiative de la décision. Ludwig Körner estime de même que 
l'interdiction de travail assignée par Rolf Cunz à Marie-Luise Lieschke et à Rudolf von Laban 
est sans fondement juridique valable. Un tel traitement ne peut légalement leur être imposé que 
si Rainer Schlösser obtient de Goebbels le droit d'user d'une interdiction spéciale. Constatant 
néanmoins cette situation de fait, Ludwig Körner se contente d'inciter à la discrétion concernant 
ces renvois, sachant la renommée de Rudolf von Laban et Marie-Luise Lieschke dans le milieu 
de la danse146.
C'est à cette époque que Rudolf von Laban quitte l'Allemagne. Ses possibilités de 
travail sont réduites à néant depuis le mois de juin. Il vit depuis le retour de sa convalescence au 
monastère du château de Banz près de Bayreuth147. Il envisage un temps de continuer ses 
recherches sur le Tanztheater en Grèce, mais ne dispose d'aucun moyen pour concrétiser ce 
projet148. Il effectue un premier voyage à Paris en juillet 1937, prenant prétexte d'un congrès 
d'esthétique149. Puis, il y retourne au début du mois de novembre, quittant définitivement 
l'A llem agne150. Il y retrouve son ancienne compagne et assistante, Dussia Bereska, qui a 
ouvert un studio depuis le début des années 1930. Kurt Jooss l’y retrouve au début de l'année 
1938 et l'invite à le suivre dans son école de Dartington Hall en Angleterre151.
1 4 5  " P ä d a g o g i s c h e n  ü b e r a l t e t e n  V e r t r e t e r n  n i c h t  m e h r  e r w ü n s c h t e r  S y s t e m "  ;  B A  P o t s d a m .  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 7 .
1 4 6  C o u r r i e r  d e  L u d w i g  K ö r n e r  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r  d a t é  d u  2 6  o c t o b r e  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 .
1 4 7  E d  G r o f f  e t  V a l e r i e  P i e s t o n - D u n l o p  a v a n c e n t  l ' i d é e  q u e  l e  c h o r é g r a p h e  a u r a i t  é t é  i n t e r n é  d a n s  u n e  m a i s o n  
d ' a r r ê t  Q u o i q u e  c e t t e  h y p o t h è s e  a i t  a c t u e l l e m e n t  v a l e u r  d e  r u m e u r  v é r i d i q u e  d a n s  l e  m i l i e u  d e  l a  d a n s e  
c o n t e m p o r a i n e ,  e l l e  n ' e s t  f o n d é e  s u r  a u c u n e  p r e u v e  t a n g i b l e .  C e t t e  r u m e u r  a  c o n t r i b u é  à  a l i m e n t e r  l a  l é g e n d e  
p o s t h u m e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  e t  l ' i m a g e  d ’ u n  p e r s o n n a g e  v i c t i m e  d u  r é g i m e  n a z i .  E d  G r o f f ,  " R u d o l f  v o n  
L a b a n :  u n e  p e r s p e c t i v e  h i s t o r i q u e " ,  i n  J e a n - Y v e s  P i d o u x ,  La danse, art du XXe siècle ?, L a u s a n n e ,  P a y o t .  1 9 9 0 ,  
p .  1 5 5  ;  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n ° 5 ,  p .  1 3 .
1 4 8  L e t t r e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  à  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  d a t é e  d u  3  s e p t e m b r e  1 9 3 7  ;  T z A  L e i p z i g ,  F o n d s  
M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e .
1 4 9  I I  s ' a g i t  d u  D e u x i è m e  c o n g r è s  i n t e r n a t i o n a l  d ’ e s t h é t i q u e  e t  d e  S c i e n c e  d e  l ’ a r t ,  a u q u e l  p a r t i c i p e n t  d e  
n o m b r e u s e s  p e r s o n n a l i t é s  l i t t é r a i r e s  e t  a r t i s t i q u e s ,  t e l l e s  R o g e r  C a i l l o i s ,  M a x  D e s s o i r ,  P a u l  E l u a r d ,  R o l f  d e  M a r é  
e t  S e r g e  L i f a r .  R u d o l f  v o n  L a b a n  y  p r é s e n t e  u n e  c o n f é r e n c e ,  i n t i t u l é e  " L e s  v o i e s  d e  l ' e s t h é t i q u e  d e  l ' a r t  d e  l a  
d a n s e "  ;  Actes du Deuxième congrès international d'esthétique et de Science de l’art,  P a r i s .  1 9 3 7 .
1 5 0  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 3 .
1 5 1  ibibidem. L e  c h o r é g r a p h e  p a s s e  l e  r e s t a n t  d e  s e s  j o u r s  e n  A n g l e t e r r e .  I l  y  d é c è d e  e n  1 9 5 8 .
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Une lettre écrite à Marie-Luise Lieschke le 3 septembre 1937 témoigne de l’état d'esprit 
du chorégraphe à cette époque cruciale de son existence152. Elle donne surtout un éclairage 
intéressant sur son rapport au Troisième Reich. Rudolf von Laban y passe en revue l'ensemble 
des problèmes auxquels il a été confronté depuis l'été 1936. En premier lieu, une campagne de 
presse diffamatoire durant l'été 1937 qui l'accuse d'avoir eu des relations homosexuelles à 
l'époque de son mandat à l'Opéra national de Berlin. Rudolf von Laban, qui connaît les peines 
encourues par le paragraphe 175, s'indigne, voyant là une volonté délibérée d'accabler non 
seulement sa personne, mais également son art. Il évoque également la censure de sa 
chorégraphie, Du vent de rosée et de la nouvelle jo ie , ainsi que l'interdiction des choeurs 
dansant et de son stage d'été chez Lotte Müller, et se demande : "Quel est le cochon qui fait ces 
intrigues ?"153. Rolf Cunz n'est pas à ses yeux l’instigateur : il a "au mieux, profité de la 
conjoncture et a pour cela largement utilisé le mensonge”154. Il s'interroge donc sur le 
"système” : "s'il s'agit du système, c'est à dire, si le Dr. G. (il cite vraissemblablement le Dr. 
Goebbels) est vraiment un ennemi de nos choeurs dansants (...), alors il faut, premièrement 
élucider l'erreur, et deuxièmement, informer l'homme en question sur les méthodes de ses 
collaborateurs (...destruction d'un bien culturel allemand précieux)"155. Rudolf von Laban 
n'accuse donc pas non plus directement Goebbels : "il est très occupé et la danse n'est pas son 
art favori”156. Il estime plutôt que ses décisions lui ont été soufflées par quelques personnages 
anonymes aux intentions ''vulgaires et viles”.
Si Rudolf von Laban semble avoir assez bien perçu le fonctionnement des intrigues et 
des querelles de pouvoir du régime nazi, en revanche, il ne remet aucunement en cause la 
politique culturelle du gouvernement. Il semble en effet convaincu de la légitimité de l'autorité 
du ministre de la Propagande. H est persuadé que les interdictions dont il a fait l'objet sont un 
malentendu, qui doit être réparé. L’idéalisme du chorégraphe se retourne finalement contre lui. 
Parce que l'art de la danse ne s'est jam ais autant épanoui qu'en Allemagne au XXe siècle, il 
croit que sa place est au coeur de la culture allemande. Là est le sens de son engagement sous le 
Troisième Reich : "L'Allemagne aurait eu sa propre conception de la danse. Mais si seulement 
elle le voulait !"157. Il regrette en réalité de ne pouvoir y poursuivre sa tâche. Lorsqu'il déclare, 
”J*ai vraiment honte pour la première fois d'être allemand”158 (il a obtenu sa naturalisation à  
l'automne 1935159), cela ne signifie pas qu'il prenne ses distances avec le régime hitlérien,
1 5 2  T z A  L e i p z i g ,  F o n d s  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e .
1 5 3  " W e r  i s t  d a s  S c h w e i n  d a s s  s o  i n t r i g i e r t  ? " .
1 5 4  " C u n z  h a t  h ö c h s t e n s  d i e  K o n j u n k t u r  a u s g e n ü t z t  u n d  k r ä f t i g  d a z u  g e l o g e n " .
1 5 5  W e n n  e s  d a s  S y s t e m  i s t ,  a l s o  w e n n  D r . G .  w i r k l i c h  s o  e i n  F e i n d  u n s e r e r  B e w e g u n g s c h ö r e n  ( . . . ) ,  s o  m u s s  
I e  d i e s e r  I r r t u m  a u f g e k l ä r t ,  2 °  d e r  M a n n  i n f o r m i e r t  w e r d e n  ü b e r  d i e  M e t h o d e n  s e i n e r  H e l f e r  ( . . . V e r n i c h t u n g  
w e r t w o l l e n  d e u t s c h e n  K u l t u r g u t e s ) " .
1 5 6  " E r  h a t  v i e l  u m  d i e  O h r e n  u n d  d e r  T a n z  l i e g t  i h m  n i c h t  s o  n a h e " .
1 5 7  " D o c h  D e u t s c h l a n d  h ä t t e  s e i n  E i g e n e s ,  s e i n e n  E i g e n b a u ,  s e i n e n  G e i s t  i n  d i e s e r  S a c h e .  W e n n  e s  n u r  
w o l l t e  ! " .
1 5 8  " I c h  s c h ä m e  m i c h  d a s  e r s t e m a l  w i r k l i c h  D e u t s c h e r  z u  s e i n  ! " .
1 5 9  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n ° 5 ,  p .  1 1 .
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mais il s'offusque de ce que sa mission au service de la danse allemande n'ait pas été reconnue 
en tant que telle. Faute de pouvoir désormais défendre et représenter son idéal en Allemagne« il 
termine sa lettre en demandant à Marie-Luise Lieschke de prendre la relève : "Cela me réjouirait 
si vous pouviez remettre ces choses chorales sous votre aile. (...) Les quelques milliers qui 
connaissent cela en Allemagne, doivent pouvoir continuer de croire, et poursuivre le travail 
(...)" 16°. En définitive, Rudolf von Laban quitte son pays adoptif en étant persuadé d'être 
victime d'un complot et non d'un système idéologique. 11 confie encore à Marie-Luise Lieschke 
: "Cela m'enthousiasmerait si vous démasquiez ces misérables qui veulent nous étrangler, moi 
et notre cause (...)"160 61. Il ne perçoit pas qu'en ayant voulu travailler à l'élaboration de la 
politique culturelle du ministère de la Propagande, il s'est transformé en victime potentielle 
d'une vaste machinerie technocratique162. Il a finalement pêché par excès d’idéalisme envers la 
culture allemande. Tel Icare ambitieux, il s'est laissé aveugler par l'immense potentiel de 
développement qu'il a entrevu pour son art dans les années 1930.
La censure du courant labanien n'aura finalement concerné que les têtes de file du 
mouvement. Si le bureau pour l'écriture de la danse cesse de fait de fonctionner avec la censure 
du Vent de rosée et de la nouvelle jo ie16*, le métier de notateur n'est pas éliminé de la Chambre 
de théâtre. En mai 1939, le chef du Département de la danse, Ausgust Burger, le mentionne 
encore parmi les formations professionnelles autorisées en Allemagne164. Albrecht Knust perd 
son statut officiel à la Scène allemande de la danse, mais il peut poursuivre son enseignement et 
ses recherches en privé. Installé de nouveau à Hambourg entre 1937 et 1939, il rédige la
1 6 0  A l s o  m e i n e  L i e b e ,  e s  w ü r d e  m i c h  f r e u e n ,  w e n n  S i e  m i t  I h r e m  c h o r i s c h e n  D i n g e n  w i e d e r  m e h r  d i e  F l ü g e l  
r ü h r e n  d ü r f t e n  D i e  t a u s e n d e n ,  d i e  i n  D e u t s c h l a n d  d a r u m  w i s s e n ,  m ü s s e n  w e i t e r  g l a u b e n ,  w e i t e r  a r b e i t e n
1 6 1  " E s  w i r d  m i c h  b e g e i s t e r n ,  w e n n  S i e  d i e  S c h u f t e  e n t l a r v e n ,  d i e  u n s e r e r  S a c h e  u n d  m i r  a n  d e n  K r a g e n  
g e h e n  w o l l e n
1 6 2  L ' i r o n i e  v e u t  q u ' e n  o c t o b r e  1 9 3 9 ,  l a  C h a m b r e  l i t t é r a i r e  d u  R e i c h  d e m a n d e  à  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  
l ' a d r e s s e  e t  l e  c e r t i f i c a t  d ' o r i g i n e  a r y e n n e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n .  L e  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  a p p a r e m m e n t  p e u  a u  
c o u r a n t  d u  r e n v o i  d u  c h o r é g r a p h e ,  r é p o n d  q u ' i l  n e  p o s s è d e  a u c u n e  d e s  i n f o r m a t i o n s  d e m a n d é e s  e t  c o n c l u t  q u e  l e  
c h o r é g r a p h e  d o i t  v r a i s e m b l a b l e m e n t  s e  t r o u v e r  à  l ' é t r a n g e r .  L e  n u m é r o  d e  j a n v i e r  1 9 4 0  d e  l a  r e v u e  Der Autor 
( l ' a n c i e n n e  r e v u e  d e  l a  Verband Deutscher Bühnenschriftseller und Bühnenkomponisten) p u b l i e  m ê m e  u n e  n o t e  
s u r  l ' a n n i v e r s a i r e  d u  " v i e u x  m a î t r e  d e  l a  d a n s e  a r t i s t i q u e  a l l e m a n d e "  ;  B I X ü ,  d o s s i e r  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n ,  R K K ,  
n °  2 1 0 1 / 0 7 2 7 / 1 9 .
1 6 3  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p  a f f i r m e ,  d ' a p r è s  l e  t é m o i g n a g e  d ' u n e  a n c i e n n e  é l è v e  d ' A l b r e c h t  K n u s t ,  H e l e n  
P r i e s t  R o g e r s ,  q u e  l e  n o t a t e u r  a u r a i t  é t é  p r o g r e s s i v e m e n t  p r i v é  d e  t o u t  m o y e n  d e  t r a v a i l .  S o n  b u r e a u  a u r a i t  é t é  
t r a n s p o r t é  d a n s  u n  s t u d i o  p l u s  p e t i t ,  p u i s  d a n s  u n e  c a v e ,  p o u r  s e  r é d u i r e  e n  d e r n i e r  l i e u  à  q u e l q u e s  r a y o n n a g e s  
d a n s  u n e  a r m o i r e  ( V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  D r i t t e  R e i c h " ,  i n  Tanzdrama,  1 9 8 8 ,  n °  5 ,  
p .  1 2 ) .  L e s  a r c h i v e s  d e  P o t s d a m ,  a p p a r e m m e n t  i n c o m p l è t e s  s u r  c e  p o i n t ,  n e  m e n t i o n n e n t  p a s  l e s  d é c i s i o n s  
o f f i c i e l l e s  q u i  o n t  é t é  p r i s e s  à  c e  s u j e t .  P l u t ô t  q u e  d ' a t t r i b u e r  l e  d e s t i n  d ' A l b r e c h t  K n u s t  à  u n e  c e n s u r e  d é l i b é r é e  d u  
m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  c e  q u e  l a i s s e  s o u s - e n t e n d r e  V a l é r i e  P r e s t o n - D u n l o p ,  i l  a p p a r a î t  p l u s  v r a i s e m b l a b l e  d e  
p a r l e r  d ' u n e  l e n t e  e x t i n c t i o n .  L e  b u r e a u  d e  n o t a t i o n  a  é t é  o u v e r t  p r i n c i p a l e m e n t  d a n s  l a  p e r s p e c t i v e  d e s  J e u x  
o l y m p i q u e s .  S a  m i s s i o n  c u l t u r e l l e  s e  t r o u v e  d o n c  d o u b l e m e n t  r é d u i t e  à  l ' a u t o m n e  1 9 3 6 ,  a p r è s  l a  c e n s u r e  d u  
c h o e u r  d a n s a n t  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  e t  l a  c l ô t u r e  d e s  O l y m p i a d e s .  A u c u n  p r o j e t  d e  c h o e u r  d a n s a n t  n e  s e m b l e  
a v o i r  é t é  p r é v u  p o u r  l e s  m o i s  s u i v a n t s .  L e  b u r e a u  p e r d  d e  f a i t  s a  r a i s o n  d ' ê t r e  e n  j u i n ,  l o r s q u e  R o l f  C u n z  a n n o n c e  
l a  r a d i a t i o n  d e s  m é t h o d e s  l a b a n i e n n e s  a u  c o n g r è s  d e  l a  L i g u e  n a t i o n a l e  p o u r  l a  d a n s e  c o m m u n a u t a i r e .  L a  l i g u e  a 
d é s o r m a i s  p l u t ô t  l e  p r o f i l  d ' u n e  s t r u c t u r e  p o l i t i q u e  q u e  d ' u n  o r g a n i s m e  c h a r g é  d e  p r é p a r e r  d e s  f e s t i v i t é s  a r t i s t i q u e s .
1 6 4  A u g u s t  B u r g e r ,  " W e l c h e  t ä n z e r i s c h e  A u f g a b e n  s i n d  a u f  G r u n d  d e r  Z u l a s s u n g  z u  e r f ü l l e n  ? " ,  i n  Deutsche 
Tanz-Zeitschrifi, m a i  1 9 3 9 ,  n °  5 ,  p .  5 .
-373-
première version des huit volumes de son Encyclopédie de la cinêtographie Laban165 et fonde 
un petit groupe de danse. Entre 1939 et 1945, il est engagé comme notateur à l’Opéra national 
de Munich et transcrit la plupart des oeuvres chorégraphiées par les maîtres de ballet, Pia et 
Pino M lakar166.
Les animateurs des choeurs dansants ne sont pas éliminés non plus, en dépit des 
menaces de R olf Cunz. Ils sont seulement intégrés dans des structures politiques mieux 
contrôlées. En novembre 1937, au lendemain du départ de Marie-Luise Lieschke, Alfred 
Eduardo Frauenfeld place les anciens chefs de district de la Ligue nationale pour la danse 
communautaire à des postes de conseillers dans les dix-neuf bureaux régionaux du Département 
de la danse167. Jusqu'en 1942, à la veille de la guerre totale, tous continuent de diriger leurs 
écoles privées de danse amateur (Suzanne Kabitz) et de formation professionnelle (Hertha 
Feist, Hannah Hass, Lotte Müller, Trude Pohl, Lola Rogge) ou ont à charge des cours de danse 
amateur (Friedrich Meier-Homberg, Brita Stegmann, Herbert Vogel, Grete Wrage von Pustau, 
etc.)168. Certains sont mis au service de la politique culturelle de la guerre totale et obtiennent 
une dérogation spéciale de la Chambre de théâtre du Reich pour poursuivre leur enseignement 
C’est le cas de Trude Pohl, qui dirige le studio Folkwang de Essen jusqu'à la Fin de la guerre et 
participe aux tournées de la W ehrm acht169. Hertha Feist est également autorisée à enseigner 
pour la période allant de juin 1944 à juin 1946170. Le groupe de danse de l'école Rogge de 
Hambourg contribue pour sa part aux animations culturelles de l'armée au printemps 1944171.
c. Un exem ple de rad icalisa tion  idéologique : l 'A te lie r des m aîtres-danseurs
L'année 1937, qui voit le départ de Rudolf von Laban et de ses collaborateurs, 
correspond à un moment de révision globale des objectifs de la danse dans la Chambre de 
théâtre du Reich. C'est désormais au Centre allemand des maîtres de danse que revient le
1 6 5  L ' o u v r a g e  e s t  é d i t é  e n  1 9 5 0  p a r  l e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  d e  H a m b o u r g  s o u s  l e  t i t r e ,  Handbuch der 
Kinetographie Laban.
1 6 6  C e n t e r  f o r  D a n c e  S t u d i e s ,  J e r s e y ,  " D a t e s  o n  A l b r e c h t  K n u s t ' s  C a r e e r  a s  D a n c e r  a n d  K i n e t o g i a p h e r ” .
167 L e s  n o m i n a t i o n s  s o n t  l e s  s u i v a n t e s  :  G a u  B a d e n ,  H a r r y  P i e r e n k ä m p e r  ;  G a u  B a y e r n - O s t m a r k ,  G r e t e  
W r a g e  v o n  P u s t a u  ;  G a u  B e r l i n ,  J u t t a  K l a m t  ;  G a u  H a m b u r g ,  L o l a  R o g g e  ;  G a u  H a n n o v e r - O s t ,  F r i e d r i c h  M e i e r -  
H o m b e r g  ;  G a u  H a n n o v e r - S ü d ,  T o n i a  W o y t e k  ;  G a u  H e s s e n - N a s s a u ,  L o t t e  M ü l l e r  ;  G a u  K o b l e n z - T r i e r ,  M . 
S c b a l l e n b e r g  ;  G a u  M e c k l e m b u r g - L ü b e c k ,  H a n n a  H a s s  ;  G a u  M ü n c h e n - O b e r b a y e m ,  M a j a  L e x  ;  G a u  
O s t p r e u s s e n - D a n z i g ,  I r m g a r d  L i e k  ;  G a u  S a c h s e n ,  E r n a  A b e n b r o t h  ;  G a u  S c h w a b e n ,  G r e t e  G o d l e w s k i  ;  G a u  
S c h l e s i e n ,  G e r d a  L o e b e  ;  G a u  S c h l e s w i g - H o l s t e i n ,  K a r l a  B e m t  ;  G a u  W e s t f a l l e n ,  G r e t e  P a p e - E i c k e r  ;  G a u  
W ü r t t e m b e r g ,  E r i k a  B r e i t k r e u z - S i e g e l  ;  G a u  M a g d e b u r g ,  L i l l i  Ö t t g e r - H e y d e  ;  c o u r r i e r  d e  A l f r e d  E d u a r d o  
F r a u e n f e l d  a d r e s s é  l e  1 1  n o v e m b r e  1 9 3 7  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  
" T a n z k u n s t  A l l g e m e i n e s ,  1 9 3 8 - 1 9 4 4 " ,  n °  2 3 8 .
1 6 8  L e  r a p p o r t  d u  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e  p o u r  l ' a n n é e  1 9 4 1  p u b l i e  l a  l i s t e  c o m p l è t e  d e s  m e m b r e s  d u  
d é p a r t e m e n t  e t  l e s  c l a s s e  p a r  c a t é g o r i e s  p r o f e s s i o n n e l l e s  ;  F r a n z  B ü c h l e r  ( é d . ) ,  Deutsches Tanzjahrbuch 1941, 
V o l k s k u n s t ,  B e r l i n ,  1 9 4 1 ,  p . 1 7 1 - 2 4 2 .
1 6 9  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  T r u d e  P o h l ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 9 7 / 4 3 .
1 7 0  B D C  R K K .  d o s s i e r  d e  H e r t h a  F e i s t ,  n °  2 2 0 0 / 0 1 2 6 / 2 7 .
1 7 1  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  L o l a  R o g g e ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 7 7 / 2 3 .
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privilège de donner les impulsions culturelles, et non plus à la Scène allemande de la danse. 
Après les Jeux olympiques, la formation des jeunes danseurs revêt plus d'importance que 
l'organisation de manifestations artistiques. Les compétences de la Scène allemande de la danse 
sont redéfinies. Ramenée à ses fonctions initiales de gestion du chômage et de l'emploi, elle est 
chargée d'assurer l’intégration professionnelle des danseurs formés à l'académie172. Au début 
de l'année 1938, elle devient l'unique centre administratif de la danse, le Département de la 
danse lui étant rattaché173. Rolf Cunz accède durant cette année à la direction de l'ensemble des 
structures de la danse : le Centre allemand des maîtres de danse, la Communauté allemande de 
danse et la Scène allemande de la danse. Il règne sur son nouvel empire depuis la nouvelle 
Maison de la danse allemande (Haus der Deutsche Tanz), acquise grâce à la Fondation 
Goebbels des artistes de la scène et installée au sud-ouest de Berlin dans le quartier boisé de 
Grünewald174. Les structures de la danse de la Chambre de théâtre y sont centralisées depuis le 
début de l'année 1938175. La lutte contre les favoritismes et les monopoles aura été la principale 
stratégie de l'administrateur pour imposer son pouvoir et étendre ses compétences.
La mouvance labanienne n'est pas la seule concernée par les mesures de contrôle strict 
de Rolf Cunz. Soucieux de faire respecter une véritable politique nazie de la danse, il surveille 
la moralité des membres de son département. En février 1937, il apprend par exemple que le 
danseur Alexandre von Swaine, condamné pour ses relations homosexuelles, a échappé à une 
peine de huit mois de prison en raison de ses dons exceptionnels. Il s'adresse directement à 
Hans Hinkel et Goebbels pour contester l'appartenance du danseur au Département de la 
danse176. A la même époque, il est informé d'abus dans le déroulement des examens d'entrée 
dans les théâtres. Les membres du jury sont fréquemment appelés à juger leurs propres élèves 
et le niveau est souvent médiocre177. Il impose alors une discipline stricte pour le recrutement 
des jurys d'examen. Pour ce faire, il prend modèle sur la commission établie pour le festival
1 7 2  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r  e n  n o v e m b r e  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 .
1 7 3  P r o p o s i ü o n  d e  R o l f  C u n z  f a i t e  à  l a  d i r e c t i o n  d u  d é p a r t e m e n t  d e s  a f f a i r e s  d u  t h é â t r e  l e  2 5  d é c e m b r e  1 9 3 7  ;  
B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 .
1 7 4  L a  Dr. Joseph-Goebbeis-Stifiung für Bühnenschaffenden e s t  u n e  s o r t e  d e  f o n d  d ' a i d e  s o c i a l e  a u x  a r t i s t e s .  
E l l e  e s t  d i r i g é e  p a r  l e  m i n i s t r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  a i n s i  q u e  H a n s  H i n k e l ,  l e  S e c r é t a i r e  g é n é r a l  d e  l a  C h a m b r e  
c u l t u r e l l e  e t  E u g e n  K l ö p f e r ,  l e  V i c e - p r é s i d e n t  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  ( i n  J o s e p h  W u l f ,  Kunst und Kultur im
III. Reich, Theater und Film,  G ü s t e r l o h ,  S i g b e r t  M o h n ,  1 9 6 3 ,  p .  8 4 ) .  L ' é c o l e ,  s i t u é e  a u  n °  3 1  d e  l a  r u e  R u h l a n d ,  
c o m p r e n d  h u i t  s a l l e s  d ' e x e r c i c e s  e t  u n e  s a l l e  p o u r  l e s  c o u r s  t h é o r i q u e s  ( B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  
" G r u n d s t ü c k f i r a g e n  d e r  D e u t s c h e n  T a n z s c h u l e ” ,  n °  2 5 1 ) .
1 7 5  P r o p o s i t i o n  d e  R o l f  C u n z  f a i t e  l e  2 5  d é c e m b r e  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 .
1 7 6  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a u  m i n i s t r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  p a r  l ' i n t e r m é d i a i r e  d u  S e c r é t a i r e  g é n é r a l ,  l e  2 4  
f é v r i e r  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  " B e t r e u u n g  d e r  T ä n z e r  u n d  T ä n z e r i n n e n ,  J a n u a r  1 9 3 6  -  J u n i  
1 9 3 7 ” ,  n °  2 4 2 / 1 .
1 7 7  C ' e s t  l e  c a s  n o t a m m e n t  d u  t h é â t r e  m u n i c i p a l  d e  M u n i c h ,  o ù  t r a v a i l l e n t  W i l l y  G o d l e w s k y  e t  l e  p r o f e s s e u r  
O m e l l i .  C e s  p r o b l è m e s  s o n t  d é n o n c é s  p a r  l a  d a n s e u s e  E d i t h  v o n  S c h r e n c k  d a n s  u n e  l e t t r e  d u  1 0  f é v r i e r  1 9 3 7  e t  
p a r  L i s a  N e y ,  a n c i e n n e  f o n d é e  d e  p o u v o i r  a u  Bühnennachweis»  l e  2  m a r s  1 9 3 7  ( c e l l e - c i  s e  p l a i n t  p a r  l a  m ê m e  
o c c a s i o n  d ' ê t r e  a u  c h ô m a g e )  ( B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 4 ) .  R o l f  C u n z  c r i t i q u e  l a  c o l l a b o r a t i o n  d u  
m a î t r e  d e  b a l l e t ,  W i l l y  G o d l e w s k i ,  e t  d u  c h e f  d u  d é p a r t e m e n t  d e  l a  d a n s e ,  A u g u s t  B u r g e r  à  l a  t ê t e  d e s  
c o m m i s s i o n s  d ' e x a m e n .  L ' a m i t i é  q u i  l i e  l e s  d e u x  p e r s o n n a g e s  e t  l e  f a i t  q u e  W i l l y  G o d l e w s k i  p o s s è d e  p l u s i e u r s  
é c o l e s  p r i v é e s  à  M u n i c h  e t  à  B e r l i n ,  n ' e s t  p a s  p r o p i c e  à  s e s  y e u x ,  à  u n  j u g e m e n t  o b j e c t i f  ( N o t i c e  d e  R o l f  C u n z  
d a t é e  d u  7  j a n v i e r  1 9 3 8  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 8 / 1 ) .
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des jeunes danseurs de la Volksbühne, les Heures de la danse (Stunde des Tanzes). Selon lui, 
un jury objectif doit être constitué par des membres du parti NSDAP et des maîtres de ballet en 
fin de carrière178.
Mais c'est surtout au Centre allemand des maîtres de danse que se révèle la politique 
culturelle de Rolf Cunz. Son action menée entre 1937 et 1939 se traduit par une radicalisation 
idéologique tant de la gestion du personnel que des orientations artistiques de l'école179. En 
février 1937, après une absence de deux semaines pour une opération oculaire, les premiers 
mots qu'il prononce devant les étudiants sont explicites. Déclarant qu'il n'est pas responsable 
des changements au sein de l'école, mais que ceux-ci sont le résultat d'un "état des choses et de 
la situation économique"180, il justifie sa position de nouveau directeur : "Dans la direction 
artistique et pédagogique, un seul doit choisir. Parce que nous ne sommes plus à l'époque des 
décisions parlementaires, il est nécessaire qu'une personne indique le but, comme si elle 
donnait la voix du peuple allemand"181. En novembre 1937, ses choix sont sans appel. Dans 
une lettre adressée à Rainer Schlôsser, il condamne la gestion passée de Rudolf von Laban : "Il 
n'y avait pas de programme de travail clair et axé sur les directives culturelles de notre État”. Il 
juge nécessaire d'opérer "un démantèlement de la mauvaise administration de Laban et du 
budget, ainsi que de l’ensemble des négligences du programme de danse”. Il entend reprendre 
en main l'organisation antérieure de l'école : "Le vieil Atelier allemand des maîtres-danseurs 
devrait servir d'instrument pour la fondation du nouvel ordre”. Il préconise pour ce faire, 
d'achever "l'assainissement économique" et "l'élimination des forces dirigeantes inutiles”, 
commencés un an auparavant182. Ces mesures touchent principalement le corps enseignant du 
premier semestre 1936. Si celui-ci bénéficie jusqu'à la fin du mois de mars 1937 de la sécurité
1 7 8  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  d a t é  d e  j u i l l e t  1 9 3 7
1 7 9  M a r i o n  K a n t  d o n n e  u n e  i n t e r p r é t a t i o n  d i f f é r e n t e  d e  l a  p a s s a t i o n  d e  p o u v o i r  e n t r e  R u d o l f  v o n  L a b a n  e t  
R o l f  C u n z .  S e l o n  e l l e ,  i l  n ' y  a  p a s  d e  r a d i c a l i s a t i o n  d a n s  l a  m e s u r e  o ù  R u d o l f  v o n  L a b a n  a  é t é  l e  p r e m i e r  à  i n i t i e r  
l a  n a z i f i c a t i o n  d e  l a  d a n s e  d a n s  l e  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h .  D ' a p r è s  e l l e ,  R o l f  C u n z  n e  f a i t  q u e  r e p r e n d r e  e t  
d é v e l o p p e r  à  s o n  p r o f i t ,  l e s  b a s e s  p o s é e s  p a r  l e  c h o r é g r a p h e .  I l  e s t  v r a i  q u e  l ' a d m i n i s t r a t e u r  d o i t  s a  c a r r i è r e  à  s o n  
p r é d é c e s s e u r  e t  q u ' i l  n ' a u r a i t  r i e n  p u  é l a b o r e r  s a n s  l e  t r a v a i l  r é a l i s é  a u p a r a v a n t .  M a i s ,  o n  v e r r a  a u s s i  q u ' i l  s e  
d é m a r q u e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  p a r  l e  t o n  b e a u c o u p  p l u s  i d é o l o g i q u e  d e  s a  p o l i t i q u e  c u l t u r e l l e .  C e  p r o c e s s u s  d e  
r a d i c a l i s a t i o n  n e  m i n i m i s e  t o u t e f o i s  e n  r i e n  l ' e n g a g e m e n t  p o l i t i q u e  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  ;  M a r i o n  K a n t ,  L i l i a n  
K a r i n a ,  Tanz unterm Hakenkreuz, B e r l i n ,  H e n s c h e l ,  1 9 9 6 .
1 8 0  L e  d i s c o u r s  d e  R o l f  C u n z  a u  c o n g r è s  n a t i o n a l  d e s  J e u n e s s e s  h i t l é r i e n n e s  d e  1 9 3 7  e s t  r é s u m é  d a n s  u n e  
i n t e r v i e w  f a i t e  p a r  l e  q u o t i d i e n  12 Uhr Blatt. R o l f  C u n z  y  a u r a i t  d é c l a r é  q u e  R u d o l f  v o n  L a b a n  a v a i t  d é m i s s i o n n é  
d e  p l e i n  g r è  d e  s o n  p o s t e ,  e n  r e c o n n a i s s a n t  q u e  l e  m o n o p o l e  d e  s a  m o u v a n c e  é t a i t  i n c o m p a t i b l e  a v e c  l e s  
d i r e c t i v e s  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  ;  " W i e  t a n z t  d e r  D e u t s c h e  ? " .  i n  12 Uhr Blatt,  1 9 3 7 .
1 8 1  " I n  d e r  k ü n s t l e r i s c h - p ä d a g o g i s c h e n  F ü h r u n g  m u s s  a b e r  e i n e r  e n t s c h e i d e n ,  w e i l  e s  n i c h t  m e h r  n a c h  
p a r l a m e n t a r i s c h e n  B e s c h l ü s s e n  g e h t ,  s o n d e r n  w e i l  e s  n ö t i g  i s t ,  d a s s  e i n e r  d a s  Z i e l  a n g i b t ,  s o ,  w i e  m a n  d a s  d i e  
S t i m m e  d e s  d e u t s c h e n  V o l k e s  n e n n e n  k a n n . . . " ,  d i s c o u r s  d e  R o l f  C u n z  d e v a n t  l e s  é t u d i a n t s  d u  C e n t r e  a l l e m a n d  
d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e  f a i t  l e  6  f é v r i e r  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 8 2  " E s  b e s t a n d  k e i n  k l a r  a u s g e r i c h t e t e s  u n d  d e n  h e u t i g e n  k u l t u r e l l e n  F o r d e r u n g e n  u n s e r e s  S t a a t e s  
e n t s p r e c h e n d e s  A r b e i t s p r o g r a m m  ( . . . ) .  [ E s  i s t  d i e  A u f g a b e  v e r f o l g t  w o r d e n ] ,  e i n e n  z w e c k m ä s s i g e n  A b b a u  d e r  
l a b a n s c h e n  M i s s w i r t s c h a f t ,  s o w o h l  i n  H a u s h a l t s d i n g e n  w i e  i n  d e r  V e r w a h r l o s u n g  d e s  g e s a m t e n  T a n z p r o g r a m m  
d u r c h z u f ü h r e n  ( . . . ) .  D i e  a l t e n  D e u t s c h e n  M e i s t e r s t ä t t e n  f ü r  T a n z  m ü s s t e n  a l s  u n m i t e l b a r  W e r k z e u g  v o n  G r u n d  
e i n e r  N e u o r d n u n g  u n t e r z o g e n  w e r d e n  ( . . . ) .  N e u o r d u n g  :  A u s s c h e i d u n g  n i c h t  t r a g b a r e  F ü h r e r k r ä f t e  u n d  
w i r t s c h a f t l i c h e  S ä u b e r u n g "  ;  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r  d u  m o i s  d e  n o v e m b r e  1 9 3 7  ;  B A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
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que lui offre son contrat de travail, il est entièrement remanié pour le semestre du printemps 
1937183. Willy Godlewski est le premier à être renvoyé. R olf Cunz évoque le "surnombre" 
(Max Terpis et Tamara Rauser sont déjà engagés comme professeurs de danse classique)184 et 
le niveau professionnel insuffisant (ses élèves se plaignent du manque de préparation de ses 
cours et de son absence d'objectivité dans les examens)185. Puis, c ’est au tour de Gret Palucca 
et de son assistante, Marianne Vogelsang. Leur contrat n'est pas renouvelé. Rolf Cunz s'en 
prend cette fois-ci au salaire de Gret Palucca, qu'il juge "disproportionné" par rapport au travail 
fourni186 (900 RM pour dix-huit heures de cours par mois, les salaires moyens variant entre 
150 et 500 RM pour douze à vingt-quatre heures de cours par mois)187. Cependant, cela 
n'empêche pas l'administrateur de proposer dans le même temps un honoraire de 1200 RM à 
Harald Kreutzberg pour l'animation d’un stage de deux semaines entre mai et juin 1937188.
La préférence donnée aux enseignants nazis
Parallèlement à ces mesures "d'assainissement", Rolf Cunz favorise systématiquement 
la présence d'enseignants favorables du régime. Q leur attribue un rôle éminemment politique 
d'éducateurs de "la nouvelle jeunesse allemande". Ceux-ci peuvent être étrangers, tel le Suisse 
Max Terpis, mais à la condition qu'ils ne soient pas des "défenseurs passionnés de styles de 
danse étrangers, d'écoles de danse et de méthodes d'entraînement d'autres races"189. La 
continuité assurée par Lotte Wemicke depuis l'ouverture de l’école en 1936, de même que la 
nomination, à partir de l'hiver 1937, de Jutta Klamt190 et de Rudolf Kôlling191, le maître de 
ballet du Deutsches Opemhaus de Berlin, sont directement liées à l'engagement politique des 
personnages. Le cas est analogue pour Hans Niedecken-Gebhard, qui assure un cours durant le
1 8 3  U n  c o u r r i e r  d e  M .  K a l l u s  d u  b u r e a u  d u  p e r s o n n e l  d a t é  d u  1 4  o c t o b r e  1 9 3 6  i n d i q u e  q u e  l ' A t e l i e r  a l l e m a n d  
d e s  m a î t r e s - d a n s e u r s  d é p e n d  d i r e c t e m e n t  d e  l ' a d m i n i s t r a t i o n  j u r i d i q u e  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e ,  e t  q u ' à  c e  t i t r e ,  l e s  
c o n t r a t s  d u  c o r p s  e n s e i g n a n t  n e  p e u v e n t  ê t r e  m o d i f i é s .  R o l f  C u n z  n e  p e u t  d o n c  r e m a n i e r  l ' é q u i p e  p r o f e s s o r a l e  
a v a n t  l e  s e m e s t r e  d u  p r i n t e m p s  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 8 4  D i s c o u r s  d u  6  f é v r i e r  1 9 3 7  d e  R o l f  C u n z  d e v a n t  l e s  é t u d i a n t s  d u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e  ;  
B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 8 5  C o u r r i e r  d e  E d i t h  v o n  S c h r e n c k  e t  R u t h  S ü r t h  à  R o l f  C u n z ,  l e  1 0  f é v r i e r  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 8 6  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r  d e  n o v e m b r e  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
1 8 7  L e  s a l a i r e  d e s  p r o f e s s e u r s  p o u r  l e  p r e m i e r  s e m e s t r e  d e  l ' é c o l e  e s t  e n t é r i n é  p a r  R a i n e r  S c h l ö s s e r  l e  2 5  j u i n  
1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 8 8  É v a l u a t i o n  d u  b u d g e t  c o m m u n i q u é e  l e  3  m a i  1 9 3 7  p a r  A d o l f  E b r e c h t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  ;  B A
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .
1 8 9  ” ( . . . )  L e i d e n s c h a f t l i c h e  V e r f e c h t e r  f r e m d e r  T a n z s t i l e ,  a n d e r s r a s i g  e i n g e s t e l l t e r  B a l l e t t - S c h u e n  u n d  
T r a i n i n g s m e t h o d e n "  ;  R o l f  C u n z ,  " E i n  W i l l e  •  E i n  W e g .  R ü c k b l i c k  u n d  A u s s c h a u " ,  i n  R o l f  C u n z  ( é d . ) ,  
Jahrbuch Deutscher Tanz,  B e r l i n ,  L i e d l k e ,  1 9 3 7 ,  p .  2 1 .
1 9 0  L a  b i o g r a p h i e  p o l i t i q u e  d e  J u t t a  K l a m t  e s t  c o n n u e .  L a  r e v u e  o f f i c i e l l e  d u  d é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  l e  
Deutsche Tanz-Zeitschrift, p u b l i e  à  c h a q u e  s e m e s t r e  l a  l i s t e  d e s  p r o f e s s e u r s  e n s e i g n a n t s  a u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  
m a î t r e s  d e  d a n s e .
1 9 1  L ' a f f i l i a t i o n  d e  R u d o l f  K ô l l i n g  a u  F r o n t  d e  c o m b a t  p o u r  l a  c u l t u r e  a l l e m a n d e  e t  s e s  r e c o m m a n d a t i o n s  
a u p r è s  d u  C o m m i s s a i r e  d ' É t a t ,  H a n s  H i n k e l ,  f a v o r i s e n t  s a  n o m i n a t i o n  e n  s e p t e m b r e  1 9 3 4  c o m m e  m a î t r e  d e  
b a l l e t  a u  t h é â t r e  m u n i c i p a l  d e  B e r l i n  ( B D C ,  R K K ,  D o s s i e r  d e  R u d o l f  K ô l l i n g ,  n °  2 2 3 6 / 0 0 4 8 / 0 4 ) .
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printemps et l'automne 1937192. En août 1938, Rolf Cunz recherche une assistante et soumet à 
la Chambre de théâtre les noms de deux membres du NSDAP, les professeurs de danse 
classique Lina Gerzer et Manda Kreibig (cette dernière est également membre bienfaiteur de la 
SS )193. En 1939, le corps enseignant est systématiquement soumis au contrôle de la 
Gestapo194.
La finalité professionnelle du Centre allemand des maîtres de danse revêt également une 
dimension idéologique. Si, comme auparavant, l'école forme des enseignants, des danseurs et 
des chorégraphes, sa philosophie artisanale est masquée au profit d’une logique élitiste. Décrite 
comme un "camp d'entraînement", l'école devient à partir de 1938 un point de passage 
obligatoire pour tous les étudiants se destinant à la profession et ayant obtenu leur diplôme de 
fin d'étude dans les écoles privées du Reich195. Les professeurs sont invités à sélectionner 
leurs meilleurs éléments dans leurs studios et à les préparer à cette perspective196. Un examen 
final est imposé à l'issue de l'année de formation. Purement honorifique, le titre de "maître" qui 
est attribué ne remplace pas les concours d'entrée dans les théâtres. Mais, parce qu'il est 
décerné par Goebbels en personne, il permet de consacrer officiellement les jeunes "Führer" 
avant leur engagement à la tête de corps de ballet et de groupes de danse197. A partir de 1940, 
deux classes sont ouvertes aux enfants qui permettent d'encadrer ainsi dès leur plus jeune âge 
les futurs danseurs198.
Cette politisation du projet professionnel de l'école est d'autant plus significative qu'elle 
accompagne un programme pédagogique qui se veut révolutionnaire. Celui-ci va bien au-delà 
des propositions du décret n° 48, qui visent à établir un équilibre fédérateur entre les genres et 
les techniques de la danse. L'expression de "danse allemande" n'est plus ici attribuée à la 
tradition moderne, mais à l'ensemble des disciplines enseignées (le ballet, la danse moderne, la
1 9 2  L e  5  n o v e m b r e  1 9 3 6 ,  i l  p r ê t e  s e r m e n t  à  H i t l e r  e n  p r e n a n t  s o n  p o s t e  d e  d i r e c t e u r  d e  l ' É c o l e  n a t i o n a l e  
s u p é r i e u r e  d e  m u s i q u e  d e  B e r l i n .  I l  e n t r e  a u  N S D A P  e n  1 9 4 0  ;  Curriculum vitae d ' H a i m s  N i e d e c k e n - G c b h a r d  d a t é  
d u  9  j u i l l e t  1 9 4 0  ;  B  A  P o t s d a m .  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 9 3  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a u  d é p a r t e m e n t  d e s  a f f a i r e s  d e  l a  d a n s e ,  l e  4  a o û t  1 9 3 8  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  
R T K ,  n °  1 6 7 .
1 9 4  L e  5  a v r i l  1 9 3 9 ,  l e  b u r e a u  d u  p e r s o n n e l  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  e n v o i e  u n e  l i s t e  à  l a  d i r e c t i o n  d u  
N S D A P  e t  d e  l a  G e s t a p o  d e  B e r l i n  e t  d e m a n d e  à  c e  q u e  l a  " m o r a l i t é  p o l i t i q u e  e t  p e r s o n n e l l e ”  (politische und 
charakterliche Zuverlässigkeit)  d e  c h a c u n  d e s  p r o f e s s e u r s  d e  d a n s e  s o i t  v é r i f i é e  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  
1 5 4 .
1 9 5  L e s  c i n q u a n t e - c i n q  é t u d i a n t s  d u  s e m e s t r e  d ' e s s a i  d e  l ' é t é  1 9 3 6  ( l i s t e  d e s  é t u d i a n t s  é t a b l i e  l e  2 2  j u i l l e t  
1 9 3 6 ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 )  s o n t  s o i x a n t e - d i x  e n  1 9 3 7  e t  c e n t  v i n g t  e n  1 9 4 3  ( c o u r r i e r  d e  M .  
R e i m e r  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  d a t é  d u  2  j u i l l e t  1 9 4 3  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  " D e u t s c h e  T a n z b ü h n e ,  
1 9 3 8 - 4 4 " ,  n °  1 5 4 ) .
1 9 6  P r o s p e c t u s  p u b l i c i t a i r e  d e  l ' é c o l e ,  i n  Deutsche Tam-Zeitschrifi,  1 9 3 8 ,  n °  3 .
1 9 7  " D i e  e r s t e n  M e i s t e r - P r ü f u n g e n  f ü r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift,  a v r i l  1 9 3 7 ,  n ®  4 ,  p .  7 3 - 7 4  ;  
c o r r e s p o n d a n c e  e n t r e  R o l f  C u n z  e t  l e s  d a n s e u r s  d u  t h é â t r e  m u n i c i p a l  d e  B e r l i n ,  D a i s y  S p i e s ,  R o l f  A r c o ,  L i s e l o t t e  
K ö s t e r  e t  W e r n e r  S t a m m e r  à  l a  m i - a v r i l  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 .
1 9 8  L e s  c o u r s  s o n t  d o n n é e s  p a r  K a r l a  B a l z e r  ( B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 5 4 ) .  O n  c o m p t e  p a r m i  l e s  
e n f a n t s ,  l a  s e c o n d e  f i l l e  d e  F r i t z  B ö h m e ,  B a r b a r a  B ö h m e  ( I n t e r v i e w  d e  B a r b a r a  B ö h m e  à  B e r l i n ,  e n  n o v e m b r e
1 9 9 2 ) .
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danse de société, la danse chorale, l'acrobatie). L'idée sous-jacente est de réaliser ce que les 
festivals de 1934 et de 1935 n'ont pas réussi : le dépassement des luttes entre les différents 
courants et personnalités de la danse au profit de l'élaboration d’un style chorégraphique 
"völkisch\  qui serait une synthèse de tous les genres de la danse, une fois ceux-ci nazifiés199. 
Derrière cette ambition se cache le souci de faire émerger dans la danse un style allemand, dont 
la renommée serait comparable au style russe ou français des siècles passés200. Le programme 
éducatif de l'école revêt donc une dimension expérimentale. L'école est un laboratoire où doit 
s'élaborer le nouveau style nordique qui marquera l'histoire de l'art du mouvement.
La recherche d 'un style chorégraphique v ö lk is c h
Cette ambition de créer une "danse allemande'' doit se comprendre dans le contexte 
d'une critique du fonctionnement libéral de la danse sous Weimar. Dans le Livre de la danse de 
Vannée 1937, édité sous sa direction, Rolf Cunz juge sévèrement la multiplication incontrôlée 
des écoles et des méthodes de danse au cours de la décennie précédente201. II juge cette 
dispersion responsable du retard professionnel et institutionnel du milieu et surtout contraire à 
l'esprit de totalité du national-socialisme. Ainsi déclare-t-il : "Aujourd'hui, alors que le corps du 
peuple, compris comme totalité, domine tout, on ne doit plus glorifier aucune "méthode", 
"système" ou "école" particulière. L’art du peuple doit prétendre à la durée, celui qui, au-delà de 
toutes les méthodes et théories d'école, se reconnaît chez tous les peuples de la terre avec la 
même certitude instinctive au premier coup d'oeil comme l’expression caractéristique du 
Volkstum originel"202.
L'ambition révolutionnaire de créer un style nouveau dans la danse s’inspire donc d'une 
nostalgie des origines réactionnaire. Rolf Cunz regrette le temps antérieur au théâtre 
divertissant, à  l'époque où la distinction n'existait pas entre la réjouissance populaire et le 
spectacle professionnel : "Où donc est restée la danse populaire, qui mène à la fête ?" ; "Bien 
que le soin de la danse dans la communauté soit un rite ancien chez les peuples, dans de 
nombreuses nations culturelles, la danse artistique s'est toujours éloignée un peu plus de la
1 9 9  R o l f  C u n z  e x p l i q u e  s e s  a m b i t i o n s  d a n s  u n  d i s c o u r s  p r o n o n c é  f e s t i v a l  d u  t h é â t r e  d u  B r a u n s c b w e i g ,  
" S e l b s t b e s i n n u n g  i m  d e u t s c h e r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 ,  p .  1 7 3 - 1 7 6 .
2 0 0  R o l f  C u n z  e x p o s e  s e s  i d é e s  d a n s  u n  a r t i c l e ,  " A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  A u s d r u c k s t a n z  ? ” ,  i n  Deutsche 
Tanz-Zeitschrift, n o v e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 6 9 - 1 7 0 .
2 0 1  R o l f  C u n z ,  " E i n  W i l l e  •  E i n  W e g .  R ü c k b l i c k  u n d  A u s s c h a u " ,  i n  R o l f  C u n z  ( é d . ) ,  Jahrbuch Deutscher 
Tanz,  B e r l i n ,  L i e d t k e ,  1 9 3 7 ,  p .  2 2 .
2 0 2  " H e u t e ,  w o  u n s  i m  R e i c h  d e r  g e s u n d e  V o l k s k ö r p e r  a l s  G a n z e s  ü b e r  a l l e s  g e h t ,  k a n n  s i c h  k e i n e  
b e s t i m m t e  " M e t h o d e " ,  k e i n  b e s t i m m t e s  " S y s t e m " ,  k e i n e  b e s o n d e r e  " S c h u l e ”  m e h r  e i n e r  V o r r a n g s t e l l u n g  
r ü h m e n .  L e d i g l i c h  e i n e  V o l k s k u n s t ,  d i e  ü b e r  a l l e  M e t h o d i k  u n d  S c h u l t h e o r i e  e r h a b e n  i s t  u n d  d i e  v o n  a l l e n  
V ö l k e r n  d e r  E r d e  m i t  g l e i c h e r  I n s t i n k t s i c h e r h e i t  a u f  d e n  e r s t e n  B l i c k  a l s  c h a r a k t e r i s t i s c h e r  A u s d r u c k  e i n e s  
u n v e r b i l d e t e n  V o l k s t u m s  a n e r k a n n t  w i r d ,  d a r f  A n s p r u c h  a u f  d a u e r n d e n  B e s t a n d  e r h e b e n "  ;  R o l f  C u n z ,  
" S e l b s t b e s i n n u n g  i m  d e u t s c h e r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 ,  p .  1 7 4 .
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danse populaire’*203. Contrairement à Rudolf von Laban, dont la démarche vise à munir ses 
contemporains des moyens modernes de la fête, Rolf Cunz veut revenir à une époque 
mythique, restaurer la fête du peuple dans sa "pureté originelle". Le moyen de parvenir à la 
"danse allemande" ne réside pas, comme pour le chorégraphe, dans l’invention d ’un 
mouvement neuf, mais dans l’imposition de l'idéologie völkisch sur les styles existants. Elle est 
pour l'administrateur, la solution à la guerre des genres classique et moderne : "La danse 
classique retrouvera ses formes originelles si l'on prend soin de la tradition des danses 
nationales et de caractère. Elle s'harmonisera avec la danse artistique moderne, qui (...) puisera 
le plus clair de ses forces dans la danse populaire"204.
Harald Kreutzberg est, aux yeux de Rolf Cunz, le danseur qui répond le mieux à ses 
aspirations. Il incarne "ce drame dansé, proche de l'acrobatie et de la pantomime”205, que 
l'administrateur espère voir émerger un jour sur scène et qui incarnerait la "danse allemande". 
Les performances du danseur aux festivals de danse de 1934 et 1935 représentent pour lui, un 
sommet. Il est parvenu à créer un style scénique que les danseurs modernes, éloignés des 
institutions théâtrales, n'ont pas su imposer dans les années 1920206 : "Harald Kreutzberg : le 
génial pantomime de danse. Il n’est pas seulement danseur. Il est l'indicateur de l'avenir... Car 
il est le plus audacieux comédien de danse, arlequin et tragi-comique de l'art soliste de la danse 
de chambre. (...) Le meilleur danseur de caractère de notre époque porte le flambeau, car il a 
établi, par un élan audacieux, des liens qui unissent la pantomime, la danse de chambre et l'art 
du spectacle populaire, et il est de ce fait appelé à définir le chemin de l'avenir de la danse de 
scène allemande"207. De cette admiration de Rolf Cunz découle le traitement de faveur offert au 
danseur à la Chambre de théâtre. En dépit du procès qui lui est fait à cause de son
2 0 3  W o  i s t  d e n n  d e r  V o l k s t a n z  g e b l i e b e n ,  d e r  z u m  f r o h e n  F e s t  b e s t i m m t  i s t  ? "  ;  R o l f  C u n z ,  " E i n  W i l l e  -  
E i n  W e g .  R ü c k b l i c k  u n d  A u s s c h a u " ,  i n  R o l f  C u n z  ( é d . ) ,  Jahrbuch Deutscher Tanz,  B e r l i n ,  L i e d t k e ,  1 9 3 7 ,  p .  2 2  
;  " O b w o h l  d i e  P f l e g e  d e s  T a n z e s  i n  d e r  G e m e i n s c h a f t  e i n e  u r a l t e  S i t t e  d e r  V ö l k e r  i s t ,  h a t  s i c h  d o c h  d e r  K u n s t t a n z  
i n  v e r s c h i e d e n e n  K u l t u m a t i o n e n  i m m e r  m e h r  v o m  V o l k s t a n z  e n t f e r n t "  ;  R o l f  C u n z ,  " S e l b s t b e s i n n u n g  i m  
d e u t s c h e r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschriß, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 ,  p .  1 7 3 .
2 0 4  " D e r  k l a s s i s c h e  T a n z  w i r d  d u r c h  d i e  P f l e g e  d e r  N a t i o n a l -  u n d  C h a r a k t e r - T ä n z e  i n  u n s e r e r  Z e i t  i m m e r  
s t ä r k e r  a u f  s e i n e  e i g e n t l i c h e n  G r u n d f o r m e n  z u r ü c k g e f ü h r t .  E r  g l e i c h t  s i c h  s o  d e m  m o d e r n e n  K u n s t t a n z  a n ,  d e r  
s e i n e  b e s t e n  K r ä f t e  a u s  d e r  S e l b s t b e s i n n u n g  a u f  d e n  V o l k s t t a n z  b e z i e h t "  ;  R o l f  C u n z ,  " S e l b s t b e s i n n u n g  i m  
d e u t s c h e r  T a n z ” ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschriß, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 ,  p .  1 7 4 .
2 0 5  " ( . . . )  J e n e s  b e s e e l t e  T a n z d r a m a ,  d a s  s e h r  w o h l  m i t  p a c k e n d e r  A k r o b a t i k  u n d  p a n t o m i m i s c h e r  G a u k e l e i  
d u r c h s e t z t  s e i n  d a r f  ;  R o l f  C u n z ,  " A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  A u s d r u c k s t a n z  ? " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschriß, 
s e p t e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 7 0 .
2 0 6  R o l f  C u n z  c r i t i q u e  à  m a i n t e s  r e p r i s e s  l e s  q u e r e l l e s  d e s  c o n g r è s  d e  l a  d a n s e  d e s  a n n é e s  1 9 2 0  q u i  o n t  a b o u t i  
à  l a  s é p a r a t i o n  e n  d e u x  s p h è r e s  i n d é p e n d a n t e s  d e s  d a n s e u r s  d e  t h é â t r e  e t  d e s  d a n s e u r s  m o d e r n e s .  R o l f  C u n z ,  
" S e l b s t b e s i n n u n g  i m  d e u t s c h e r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschriß, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 ,  p .  1 7 5  ;  Jahrbuch 
Deutscher Tanz, B e r l i n ,  L i e d t k e ,  1 9 3 7 ,  p .  9 - 1 2 .
2 0 7  " H a r a l d  K r e u t z b e r g  :  d e r  g e n i a l e  T a n z p a n t o m i m i k e r .  E r  i s t  n i c h t  n u r  " T ä n z e r "  s c h l e c h t h i n .  E r  i s t  d e r  
Z u k u n f t w e i s e r . . .  W e i l  e r  d e r  v e r w e g e n s t e  T a n z k o m ö d i a n t ,  H a r l e k i n  u n d  T r a g i k o m i k e r  s o l i s t i s c h e r  
B ( i h n e n t a n z k u n s t  b l e i b t  ( . . . ) .  S o  t r ä g t  d e r  s t ä r k s t e  C h a r a k t e r t ä n z e r  u n s e r e r  T a g e  d i e  P a l m e  d a v o n ,  w e i l  e r  
z w i s c h e n  P a n t o m i m i k ,  K a m m e r t a n z  u n d  v o l k s t ü m l i c h e r  S c h a u t a n z k u n s t  i n  k ü h n e m  S c h w u n g  d i e  
E i n h e i t s b r ü c k e  s c h l ä g t  u n d  d a r u m  b e r u f e n  i s t ,  d e m  d e u t s c h e n  B ü h n e n t a n z ,  a u f  d e n  e s  u n s  v o r  a l l e m  a n k o m m t ,  
t o n a n g e b e n d  d e n  g e r a d e n  W e g  i n  d i e  Z u k u n f t  z u  w e i s e n "  ;  R o l f  C u n z ,  " E n t w i c k l u n g s w e g e  d e u t s c h e r  T a n z k u n s t " ,  
i n  Die Bühne, 1 e r  d é c e m b r e  1 9 3 5 ,  n °  3 ,  p .  6 6 .
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homosexualité, l'administrateur publie en 1937 avec le danseur, un recueil de photographies de 
Siegfried Enckelmann, Danseurs de notre temps208, et lui confie entre 1937 et 1942 un cours 
spécial de pantomime à l'académie de danse209.
Rolf Cunz se réfère également en permanence à l'expérience des "jeux de danse de la 
mer du Nord" de l'île Fehrmann, dont il fut l'organisateur en 1927. Bien que cette 
manifestation soit passée inaperçue à l’époque, il veut ériger en modèle cette rencontre 
interdisciplinaire de la danse. Selon lui, le contact avec la nature y a favorisé l'échange fécond 
entre les artistes210. A ses yeux, la danse est devenue de nouveau sur 111e Fehrmann "quelque 
chose de populaire, la forme d'expression naturelle d'une joie de vivre saine". Elle a incarné, le 
temps de la rencontre, l’idée de totalité du corps du peuple. C'est précisément cette expérience 
que l'administrateur compte transmettre au Centre allemand des maîtres de danse : "Après 
l'heureux dépassement des toutes les zizanies de l'époque des systèmes, le grand échange avec 
la nature est devenu un besoin nécessaire pour trouver une solution à toutes les questions 
théoriques (...). Aujourd’hui nous devons aussi nous abandonner en tous lieux à de pareils 
penchants pour la nature, et les laisser s'étendre là où le permettent la campagne et les sites ; 
particulièrement sur les rives de la mer, sur des lieux estivaux d'exercice et des scènes en plein 
air de tout genre. Mais c'est aussi dans l'étroitesse des salles de cours qu'il faut introduire 
l’esprit sain de la camaraderie solidaire. Et vers ce but, une volonté unique nous conduit, celle 
de l'Institut central des maîtres de la danse, qui de façon exemplaire exprime la ligne éducative à 
suivre"211.
Le programme des cours de l'académie est donc entièrement conçu pour favoriser 
l'émergence de la "danse allemande". Il se distingue de celui de Rudolf von Laban, d'une part 
parce que des cours de danse de société, d'acrobatie et de danse folklorique sont introduits, 
d'autre part parce que l'approche du ballet et de la danse moderne est révisée. L'attitude de Rolf 
Cunz à l’égard du ballet est proche de celle de Fritz Böhme. Il réduit la danse classique à une 
technique d ’entraînement utile pour les danseurs modernes qui désirent être engagés au théâtre.
2 0 8  R o l f  C u n z ,  Tänzer unserer Zeit,  M u n i c h ,  P i p e r ,  1 9 3 7 .
2 0 9  L a  r e v u e  o f f i c i e l l e  d u  d é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  l e  Deutsche Tanz-Zeitschrifi, p u b l i e  à  c h a q u e  s e m e s t r e  l a  
l i s t e  d e s  p r o f e s s e u r s  e n s e i g n a n t s  a u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e .
2 1 0  I r o n i q u e m e n t ,  f i l e  F e h r m a n n  é t a i t  a u s s i  d a n s  l e s  a n n é e s  1 9 1 0  u n  d e s  l i e u x  f a v o r i s  d e s  p e i n t r e s  d u  g r o u p e  
Die Brücke.  I l s  s ' y  r é u n i s s a i e n t  l ' é t é  p o u r  t r a v a i l l e r  e n s e m b l e  ;  L i o n e l  R i c h a r d ,  Encyclopédie de 
l'expressionnisme, P a r i s ,  S o m o g y ,  1 9 9 3 ,  p .  3 2 .
2 1 1  " T a n z  w i e d e r  a l s  e t w a s  v o l k s t ü m l i c h e s  ( . . . ) ,  T a n z  a l s  d e n  n a t ü r l i c h e n  A u s d r u c k  e i n e r  g e s u n d e n  
L e b e n s f r e u d e .  ( . . . )  n a c h  g l ü c k l i c h e r  Ü b e r w i n d u n g  a l l e n  P a r t e i h a d e r s  a u s  d e r  " S y s t e m z e i t "  d e r  g r o s s e  A u s t a u s c h  
m i t  d e r  N a t u r  n o t t u t ,  u m  a l l e  t h e o r e t i s c h e n  F r a g e n  a u f  e i n m a l  z u  l ö s e n  ( . . . ) .  H e u t e  s o l l t e n  w i r  u n s  a l l e n t h a l b e n  
e i n f a c h e r  N a t u r g e f ü h l e  d e m  T a n z  g e g e n ü b e r  b i n g e b e n  u n d  s i e  ü b e r a l l  d o r t  s i c h  a u s w i r k e n  l a s s e n ,  w o  e s  
L a n d s c h a f t  u n d  L a g e  g e s t a t t e n  ;  b e s o n d e r s  a m  S t r a n d  d e r  S e e ,  a u f  s o m m e r l i c h e n  Ü b u n g s p l ä t z e n  u n d  
F r e i l i c h t b ü h n e n  j e d e r  A r t .  A b e r  a u c h  i n  d e r  E n g e  d e r  Ü b u n g s -  u n d  S c h u l r ä u m e  m u s s  d e r  g e s u n d e  G e i s t  
z u s a m m e n h a l t e n d e r  K a m e r a d s c h a f t l i c h k e i t  e i n z i e h e n .  U n d  z u  d i e s e m  E n d z i e l  f ü h r t  u n s  n u r  e i n  e i n h e i t l i c h e r  
W i l l e ,  d e r  v o r b i l d l i c h  i n  d e m  a l l e i n  r i c h t u n g b i l d e n d e n  Z e n t r a l i n s t i t u t  D e u t s c h e  M e i s t e r - S t ä t t e n  f ü r  T a n z  ( . . . ) "  ;  
R o l f  C u n z ,  " E i n  W i l l e  -  E i n  W e g .  R ü c k b l i c k  u n d  A u s s c h a u " ,  i n  R o l f  C u n z  ( é d . ) ,  Jahrbuch Deutscher T a n z ,  
B e r l i n ,  L i e d t k e ,  1 9 3 7 ,  p .  2 2 ,  p .  2 7 .
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Mais il en refuse les racines culturelles. Il appuie sa critique sur l'exemple des Ballets russes de 
Monte Carlo, venus en tournée en Allemagne en 1933. S’il admire leurs brillantes mises en 
scène et s'incline devant la renaissance initiée par Serge de Diaghilev au début du siècle, il 
refuse ces influences en Allemagne. Les Ballets russes n'ont de valeur à ses yeux que comme 
"expression de la race slave", et non comme style international. Il n'y a selon lui aucun lien 
entre "cette construction technique et formelle issue des fondements tsaristes du ballet et l'art 
moderne de la danse allemande”212. L'esthétique du classique "n’incarne pas l'homme 
allemand”. Ainsi déclare-t-il : "L'art de la danse slave, avec sa raideur de la forme et sa 
virtuosité persistante se distingue du nôtre, qui est parvenu par la spiritualisation à dépasser 
l'expérience de l'apprentissage technique formel et schématique"213. Rolf Cunz ne croit pas que 
la spontanéité naturelle puisse un jour renaître dans cet art dramatique. E n’y voit plus qu’une 
mathématique du geste. En témoigne un article de Beda Prilipp présenté avec une photographie 
de Daisy Spies dansant une valse, sur lequel il crayonne les mots suivants : "Voici 
véritablement de la danse artistique, mais les danses sur pointes doivent être strictement 
interdites, car elles représentent un terrible supplice ! Nous n'avons pas besoin des danses 
russes sur pointes de ces barbares ; le grand écart devrait aussi être strictement interdit ! Nous 
voulons voir de belles danses naturelles sur scène, mais pas de supplice !”214. L'apprentissage 
des pointes n'est pourtant pas interdit au Centre allemand des maîtres de danse. Car la méthode 
classique doit être connue des danseurs de scène, appelés par la suite à présenter le répertoire 
romantique au théâtre. Cependant, elle est considérée seulement dans sa composante technique 
et n'est pas mise au service de la création artistique.
Les fondements culturels de la danse moderne sont aussi révisés. Dans un article de 
novembre 1936, Rolf Cunz pose sous forme de boutade la question suivante : "La soi-disant 
danse d’expression moderne (...) devrait-elle pâlir et déchoir ?". Il la décrit comme "un 
intellectualisme formel et esthétique, une mode, qui a culminé dans un expressionnisme 
estompé”. Il critique ses innombrables écoles aux "disciples aveugles"215. Pourtant son 
ambition n’est pas de censurer la danse moderne. Il reconnaît son apport spécifique, qui est
2 1 2  " M i t  d e m  m o d e r n e n  d e u t s c h e n  K u n s t t a n z  h a t  d i e s e r  t e c h n i s c h - f o r m a l e  A u s b a u  n e u m s s i s c h e r  B a l l e t t k u n s t  
a u f  z a r i s t i s c h e m  F u n d a m e n t  j e d o c h  n i c h t s  z u  t u n " ;  R o l f  C u n z ,  " A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  A u s d r u c k s t a n z  i n  
Deutsche Tanz-Zeitschrift, n o v e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 7 0 .
2 1 3  " E i n e  g e w i s s e  S t a r r h e i t  d e r  F o r m ,  e i n  V e r h a r r e n  i m  v i r t u o s  a r t i s t i s c h e n  u n t e r s c h e i d e t  a b e r  g r u n d s ä t z l i c h  
d i e s e  s l a w i s c h - n a t i o n a l e  T a n z k u n s t  v o n  d e r  U n s e r e n ,  d i e  u n t e r  B e s e e l u n g  e i n e  g l a t t e  Ü b e r w i n d u n g  d e s  r e i n  
F o r m e l l e n  u n d  S c h e m a t i s c h e n ,  d e s  n u r  G e k o n n t e n  u n d  t e c h n i s c h  E r l e r n b a r e n  z u  v e r s t e h e n  h a t "  ;  R o l f  C u n z ,  
" A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  A u s d r u c k s t a n z  ? " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, n o v e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 7 0 .
2 1 4  " D a s  i s t  e c h t e r  K u n s t t a n z ,  a b e r  d i e  F u s s s p i t z e n t ä n z e  m ü s s t e n  s t r e n g  v e r b o t e n  w e r d e n ,  w e i l  S p i t z e n t ä n z e  
e i n e  f u r c h t b a r e  Q u a l  d a r s t e l l e n !  W i r  b r a u c h e n  d i e  r u s s i s c h e n  S p i t z e n t ä n z e  d i e s e r  B a r b a r e n  n i c h t ,  a u c h  d e r  S p a g a t  
m ü s s t e  s t r e n g  v e r b o t e n  w e r d e n !  W i r  w o l l e n  s c h ö n e  n a t ü r l i c h e  T ä n z e  a u f  d e n  B ü h n e n  s e h e n ,  a b e r  k e i n e  Q u a l e n ! "  
;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 .
2 1 5  " ( . . . )  D e r  s o g e n n a n t e  m o d e r n e  A u s d r u c k s t a n z  ( . . . )  m ü s s t e  v e r b l a s s e n  u n d  a b f a l l e n  ?  ( . . . )  E i n e  r e i n  
f o r m a l - ä s t h e t i s c h e  v o m  I n t e l l e k t u a l i s m u s  d i k t i e r t e  u n d  i n  v e r f l o s s e n e n  " E x p r e s s i o n i s m u s "  g i p f e l t e  M o d e -  
A n g e l e g e n h e i t "  ;  R o l f  C u n z ,  " A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  A u s d r u c k s t a n z  ? " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift,  n o v e m b r e  
1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 6 9 .
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d'avoir rendu au corps un mode d'expression spirituel qu'il avait perdu avec la danse classique. 
Ce qu'il veut éliminer, ce ne sont pas tant les qualités artistiques d'expressivité de la danse 
moderne, si chères à la tradition romantique allemande, que les valeurs d'individualisme et 
d’égalité démocratique qu'elle a nourries sous Weimar. Il juge que les batailles esthétiques des 
années 1920 n’ont produit qu'un "art de la formule individuelle”216, en contradiction avec 
l'idée de totalité de l'art chorégraphique et avec la responsabilité de l'artiste vis-à-vis de la 
société.
Ce point de vue explique la préférence de Rolf Cunz pour le style de Mary Wigman. 
Contrairement à Gret Palucca, dont le talent s'exprime exclusivement dans le solo, la 
chorégraphe a inventé un art du groupe qui peut aisément être mis au service de la "danse 
allemande". Elle est invitée entre 1937 et 1940 à donner des cours de "technique de danse de 
groupe" à l’académie de Berlin. Rolf Cunz estime qu'elle peut jouer un rôle important de 
"Führerin" auprès de la jeune génération : "La méthode d'enseignement et le travail 
chorégraphique de Mary Wigman représentent une des virtualités les plus fortes pour la 
formation de groupe, l'un des domaines décisifs de l'évolution de la danse (...). La mission 
future de Mary Wigman se situe dans un travail de groupe renouvelé à l'Atelier de danse et cela 
avec des jeunes talents frais et qui n'ont pas été déformés. De cette façon, un groupe vivant et 
de qualité pourra de nouveau être créé à l'Atelier allemand de la danse"217 218.
L'occasion de renouveler le style moderne est aussi fournie par le congrès de la 
Communauté de danse allemande, que Rolf Cunz organise en mars 1938. La censure du 
courant labanien amateur laisse un vide auquel il faut répondre par une nouvelle impulsion 
pratique et théorique. Les anciens animateurs de choeur dansant sont invités - Friedrich Meier- 
Homberg, Hertha Feist, Lotte Wemicke, Hélène Wrage von Pustau, etc. % mais également 
Dorothée Günther, Jutta Klamt, et les groupes amateurs de la Ligue allemande des jeunes filles 
(Bund Deutsche Madel)21*. Le congrès est présidé par Hinrich Medau, l'ancien assistant de 
Rudolf B ode, et par Franz Hilker, le chef de l'Association du Reich des Enseignants allemands 
du sport et de la gymnastique au sein de la Ligue nationale-socialiste des enseignants. Ce 
rapprochement entre les danseurs de la Chambre de théâtre du Reich et les gymnastes du NSLB 
est décisif. Il met un terme à la séparation des compétences établie entre les deux organismes 
sous le ministère Laban et remet en valeur la politique d'union entre la gymnastique et la danse
2 1 6  " ( . . . )  E i n e  i n d i v i d u e l l e  K u n s t t h e o r i e  g e s t a l t e t e n  T a n z k u n s t " ,  R o l f  C u n z ,  " A l t e s  B a l l e t t  o d e r  n e u e r  
A u s d r u c k s t a n z  ? " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, n o v e m b r e  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  1 6 9 .
2 1 7  " D i e  L e h r m e t h o d e  u n d  d i e  t ä n z e r i s c h e  A r b e i t  ( v o n  M a r y  W i g m a n )  g a l t  a l s  e i n e  d e r  s t ä r k s t e n  P o t e n z e n  
a u f  d e m  f ü r  d i e  T a n z e n t w i c k l u n g  e n t s c h e i d e n d e n  G e b i e t  d e r  G r u p p e n a u s b i l d u n g  ( . . . ) .  D e r  k ü n f t i g e  A u f g a b e n k r e i s  
M a r y  W i g m a n s  l i e g t  i n  e i n e r  e m e u e r t e t e n  T a n z g r u p p e n a r b e i t  a n  d e n  W e r k s t ä t t e n  u n d  z w a r  m i t  f r i s c h e n ,  
u n v e r b i l d e t e n ,  j u n g e n  K r ä f t e n .  A u f  d i e s e  W e i s e  w i r d  a u c h  j e w e i l s  n e u  e i n e  l e b e n d i g e  G r u p p e  d e r  M e i s t e r s t ä t t e n  
g e s c h a f f e n  ( . . . ) " ,  N o t i c e  d e  R o l f  C u n z  d a t é e  d u  9  m a i  1 9 3 6 ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 0 .
2 1 8  " B e r i c h t  v o n  d e r  W e r k -  u n d  A r b e i t s t a g u n g  d e r  " D e u t s c h e n  T a n z g e m e i n s c h a f t "  v o m  1 9  - 2 2  M ä r z  1 9 3 8  i m  
H a u s  d e s  " D e u t s c h e n  S p o r t s "  a u f  d e m  R e i c h s s p o r t f e l d " ;  D B  L e i p z i g ,  Z a  2 5 3 5 7 .
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revendiquée par Rudolf Bode en 1933. Celle-ci prend donc ici pour la première fois des 
contours concrets. Rolf Cunz s'en inspire pour déterminer les nouvelles directives esthétiques 
de la danse amateur et de la formation professionnelle moderne. D veut intégrer les méthodes de 
la gymnastique allemande à celles de la danse moderne. La gymnastique allemande, déjà 
parfaitement adaptée à l'idéologie nationale-socialiste par le travail de Rudolf Bode au Burg 
Neuhaus, fait figure de méthode modèle. Rolf Cunz considère que "La communauté unifiée du 
peuple exige de nouveau des danses communautaires fortement enracinées dans la race. La 
danse allemande devra s'inspirer de la "gymnastique allemande" qui existe déjà et se différencie 
de la gymnastique suédoise"219. La "culture corporelle dansante" (tänzerische Körperkultur) est 
le nouveau terme choisi pour désigner les cours au Centre allemand des maîtres de danse. Des 
échanges sont prévus avec des professeurs de gymnastique allemande. Hinrich Medau est invité 
à enseigner régulièrement jusqu’en 1942. Le travail de Jutta Klamt est probablement celui qui, à 
l’époque, se rapproche le mieux des nouvelles directives. Elle est invitée chaque année à 
l'académie de danse jusqu'en 1940. Deux de ses élèves reçoivent des bourses d'étude pour le 
semestre de l'été 1938220. En août 1938, Rolf Cunz propose même à Rainer Schlösser que la 
danseuse prenne la direction pédagogique de la Communauté allemande de danse221.
Les stages de formation du Département de la danse
Le Département de la danse de la Chambre de théâtre contribue à sa façon à cette 
progressive emprise idéologique sur la formation professionnelle. Les Semaines de formation 
du Reich (Leipziger Reichsschulungswoche), organisées annuellement à Leipzig entre 1937 et 
1943, prolongent les buts poursuivis par le Centre allemand des maîtres de danse222. Après les 
étudiants, les professeurs de danse sont à leur tour contraints de suivre une formation politique 
et artistique dirigée. Jusqu’en 1940, les stages concernent uniquement les danseurs de société 
du second groupe spécialisé du Département de la danse. A partir de 1941, les professeurs de 
danse classique et moderne y participent également Organisés par le Dr. Ritter, chef du Gau de 
Saxe pour la danse, ces stages attestent du contrôle de plus en plus effectif assuré par les 
administrateurs nazis sur l'ensemble du monde de la danse. En 1941, ils sont rebaptisés 
Semaines de formation nationale du Département de la danse de la Chambre de théâtre du Reich 
(Reichsschulungswochen der Reichstheaterkammer Fachschaf Tanz).
2 1 9  " D i e  g e e i n t e  V o l k s g e m e i n s c h a f t  v e r b ü r g t  a u c h  w i e d e r  s t a r k e  r a s s e n v e r w u r z e l t e  G e m e i n s c h a f t t ä n z e  ( . . . ) .  
S c h o n  b e s i t z e n  w i r  e i n e  " d e u t s c h e  G y m n a s t i k "  i m  G e g e n s a t z  z u r  s c h w e d i s c h e n  u s w . ,  u n d  w i r  w e r d e n  a u c h  d i e  
v o r h a n d e n e n  A n s ä t z e  z u  d e u t s c h e n  V o l k s -  u n d  K u n s t t ä n z e n  w e i t e r e m  w i c k e l n  u n d  a u s g e s t a l t e n "  ;  R o l f  C u n z ,  
" S e l b s t b e s i n n u n g  i m  d e u t s c h e r  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n ®  7 ,  p .  1 7 6 .
2 2 0  C o u r r i e r  d e  E b r e c h t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  d a t é  d u  7  m a i  1 9 3 8  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  
n ® 2 4 6 .
2 2 1  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  d a t é  d u  4  a o û t  1 9 3 8  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
2 2 2  L ' e n s e m b l e  d e s  i n f o r m a t i o n s  s u r  c e s  s t a g e s  e s t  d o n n é  d a n s  u n  r a p p o r t  o f f i c i e l  r é d i g é  p a r  l e  D r .  R i t t e r ,  
" O f f i z i e l l e n  B e r i c h t e  ü b e r  d i e  s e i t  B e s t e h e n  d e r  F a c b s c h a f t T a n z  i n  d e n  J a h r e n  1 9 3 7 , 1 9 3 8 , 1 9 3 9 , 1 9 4 0  u n d  1 9 4 1  
a l l j ä h r l i c h  d u r c h g e f ü h r t e n  S c h u l u n g s w o c h e n  i n  L e i p z i g "  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n ®  2 3 9 / 1 .
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Le but de ces stages est principalement idéologique. En plus du perfectionnement 
corporel, il a pour fonction d'inculquer aux enseignants les bases de leur "mission culturelle 
v ö l k i s c h Ces derniers sont invités à se familiariser avec les notions chères au national- 
socialisme, telles la "fidélité au peuple allemand", le "sens du sacrifice" ou Tesprit de 
communauté". Tout est organisé durant ces rencontres pour favoriser la vie collective. En 1941, 
les 300 participants partagent non seulement quelques soixante-six cours et d'innombrables 
conférences, mais aussi les séances de douche et de natation du matin et les repas. Ces 
rencontres sont encouragées durant la guerre. Elles ont pour fonction de favoriser la réalisation 
du concept de totalité223.
Les stages sont congratulés à leur début par Goebbels et Baldur von Schirach, qui 
envoient des télégrammes d'accueil224. Outre les conférenciers habituels, Rudolf Bode, Fritz 
Böhme et Gustav Fischer-Kl amt, des intellectuels et officiels nazis sont invités à discourir, 
comme le Professeur Hermann Altrock, directeur de l'Institut des exercices corporels de 
Leipzig, Rudolf Sonner, dirigeant au Bureau Rosenberg, le Conférencier du Reich M. Albert, 
ou encore M. Mey, engagé dans les Jeunesses hitlériennes. Les conférences portent aussi bien 
sur la signification nationale-socialiste de l'éducation corporelle et de la danse, que sur les 
concepts de "Blut und Boden", la politique raciale du Troisième Reich ou encore la situation de 
l’Allemagne en guerre.
Les cours et démonstrations de danse sont assurés par la plupart des professeurs du 
Centre allemand des maîtres de danse ou leurs assistants. On y rencontre en 1941 Mary 
Wigman, Greth Curth et le musicien Hans Hasting avec une dizaine de danseuses de l’école de 
Dresde, mais également Jutta Klamt et son musicien Walter Schönberg, Dorothée Günther et 
Maja Lex, ainsi que Viktor Carter-Fähnle, Karl Godlewski, Tatjana Gsovsky et Hans 
Niedecken-Gebhard225.
Il est difficile d'évaluer si les danseurs formés dans les studios du Centre allemand des 
maîtres de danse ont fini par incarner le style de la "danse allemande". L'étude des programmes 
culturels pourra probablement éclairer cette question. On remarque toutefois, que la politique 
inaugurée par Rudolf von Laban et reprise par Rolf Cunz ne semble pas porter tous ses fruits. 
Certes, le programme pédagogique imaginé à l'origine par le chorégraphe est définitivement 
asservi à la formation de l'homme nouveau du nazisme. Mais, cette ligne politique n’est pas
2 2 3  C o u r r i e r  d u  D r .  R i t t e r  a u  c o n s e i l l e r  m i n i s t é r i e l  M .  K e p p l e r  d a t é  d u  2 9  o c t o b r e  1 9 4 1  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  
5 0 . 0 1 ,  n °  2 3 9 / 1 .
2 2 4  " D e u t s c h l a n d s  e r s t e s  S c h u l u n g s l a g e r  f ü r  T a n z l e h r e r " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeit schriß, a v r i l  1 9 3 7 ,  n °  4 ,  p .  
7 5 - 7 6 .
2 2 5  " T a n z - E r z i e h u n g  a l s  k u l t u r p o l i t i s c h e  A u f g a b e " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschriß, o c t o b r e  1 9 4 2 ,  n° 1 0 ,  p. 3 -
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appliquée avec constance entre 1937 et 1944, le choix initial des programmes de cours de danse 
n'étant pas respecté sur la longue durée. Il est finalement, moins le reflet de la volonté de 
façonner la "danse allemande" que celui des goûts contradictoires des directeurs successifs. 
Hanns Niedecken-Gebhard qui prend la suite de Rolf Cunz en 1940226, revient à un projet 
beaucoup plus artistique, introduisant des cours d’histoire de l’art (Johannes von Günther, 
rédacteur en chef depuis 1934 de la revue Die Musik, en est le responsable), et donnant plus 
d'importance à la danse moderne (Rosalia Chladek, Dorothée Günther e t Valeria Kratina sont 
invitées à enseigner), en plus des cours de danse classique (Tatjana Gsovsky se joint aux autres 
professeurs) e t de formation gymnique (Hinrich Medau donne des cours entre 1940 et 
1942)227. Mais au printemps 1941, lorsque le maître de ballet Rudolf Külling succède à Hanns 
Niedecken-Gebhard228, l'accent est remis sur l'éducation classique et la danse folklorique, 
tandis que la danse moderne est réduite à sa tendance gymnique. Le corps professoral est 
entièrement renouvelé avec de jeunes talents ayant commencé leur carrière sous le Troisième 
Reich229. La conséquence directe de ces orientations artistiques contradictoires est la médiocrité 
du niveau des étudiants. La direction du ballet du Deutsches Opemhaus se plaint en novembre 
1938, du fait que l'école reste "un lieu d'occupation pour les chômeurs” et ne permet pas 
d’éduquer des danseurs professionnels capables d’être engagés au théâtre230.
B. Les éminences grises de la danse
1. Fritz Bôhme et Gustav Fischer-Klamt : idéologues et carriéristes
Si le programme des cours de danse n'est pas assuré avec constance durant les neufs 
années de l'existence du Centre allemand des maîtres de danse, la formation idéologique atteste
2 2 6  C o n t r a t  d e  H a n n s  N i e d e c k e n - G e b h a r d  s i g n é  p a r  R a i n e r  S c h l ö s s e r ,  l e  4  j a n v i e r  1 9 4 0  ( B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  
R T K ,  n °  1 6 7 ) .
L e s  f r é q u e n t e s  m a l a d i e s  d e  R o l f  C u n z  o n t  d u  i n f l u e n c e r  l e  d é c l i n  p r o g r e s s i f  d e  s o n  p o u v o i r  à  l a  S c è n e  
a l l e m a n d e  d e  l a  d a n s e .  L e s  s i t u a t i o n s  d e  c o n f l i t  q u ' i l  c r é e  e n  p e r m a n e n c e  n e  s o n t  e n  o u t r e  p a s  t r è s  a p p r é c i é e s  d e s  
a u t r e s  a d m i n i s t r a t e u r s  d e  l a  d a n s e .  S e s  d e r n i e r s  c o u r r i e r s  d a t e n t  d u  d é b u t  d e  l ' a n n é e  1 9 3 9 .  E n  1 9 4 3 ,  U  e s t  
r a p p o r t e u r  a u  D é p a r t e m e n t  d e  l a  p r e s s e  c u l t u r e l l e  d e  l a  C h a m b r e  l i t t é r a i r e  d u  R e i c h  ;  D o c u m e n t  C e n t e r  d e  B e r l i n ,  
R K K ,  d o s s i e r  d e  R o l f  C u n z ,  n °  2 6 6 6 / 0 0 0 1 / 6 8 .
2 2 7  L a  r e v u e  o f f i c i e l l e  d u  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  l e  Deutsche Tanz-Zeitschrifi, p u b l i e  à  c h a q u e  s e m e s t r e ,  l a  
l i s t e  d e s  p r o f e s s e u r s  e n s e i g n a n t  a u  C o n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e .
2 2 8  L e  c o n t r a t  d e  H a n n s  N i e d e c k e n - G e b h a r d  s e  t e r m i n e  l e  3 1  m a r s  1 9 4 1 .  L e  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  
p r é v o i t  à  l a  m i - f é v r i e r  1 9 4 1  d ' e n g a g e r  u n  m a î t r e  d e  b a l l e t  e x e r ç a n t  d a n s  u n  g r a n d  t h é â t r e  ;  c o u r r i e r  d u  m i n i s t è r e  d e  
l a  P r o p a g a n d e ,  d a t é  d u  1 5  f é v r i e r  1 9 4 1  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 5 4 .
2 2 9  L o t t e  W e m i c k e ,  q u i  e s t  l a  p l u s  a n c i e n n e  e n s e i g n a n t e ,  e s t  a s s i s t é e  p a r  C h a r l o t t e  R i c h t e r  p o u r  l e s  c o u r s  
m o d e r n e s  ;  o n  c o m p t e  K â t e  H a r t u n g ,  D a i s y  S p i e s  e t  E d u a r d  B ö t t g e r  p a r m i  l e s  h u i t  p r o f e s s e u r s  d e  d a n s e  c l a s s i q u e .  
L a  l i s t e  c o m p l è t e  d e s  p r o f e s s e u r s  e s t  d o n n é e  d a n s  u n  c o u r r i e r  d e  M .  R e i n e r  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  l e  2 5  
m a r s  1 9 4 2  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 5 4 .
2 3 0  C o u r r i e r  d u  D e u t s c h e s  O p e m h a u s  d u  4  o c t o b r e  1 9 3 8  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 8 / 1 .
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en revanche d’une parfaite continuité. Gustav Fischer-Klamt et Fritz Böhme survivent à tous les 
changements de direction de l'école. Le premier est chargé entre 1937 et 1941 d'enseigner la 
"science de la race et de l'hérédité"231. Le second donne, entre 1936 et 1945, des cours 
d'histoire de la danse et s'occupe de la bibliothèque et du centre d'archives de l'école. Il est par 
ailleurs rédacteur en chef, entre 1936 et 1944, de la revue officielle du Département de la danse, 
le Deutsche Tanz-Zeitschrift232. Le Centre allemand des maîtres de danse joue pour les deux 
personnages un rôle fécond de laboratoire d'idées. Les années d'avant-guerre représentent pour 
eux une époque privilégiée au cours de laquelle ils élaborent une véritable réflexion nationale- 
socialiste sur la danse. Leur enseignement et leurs nombreuses publications donnent une assise 
intellectuelle à la politique de Rolf Cunz233.
Ces deux éminences grises de la danse bénéficient de la période de radicalisation 
idéologique de la politique culturelle qui fait suite aux Jeux olympiques. Leur ascension 
professionnelle constitue indéniablement une revanche sur l'influence passée de Rudolf von 
Laban. Gustav Fischer-Klamt lutte vainement depuis les congrès de la danse de Weimar pour 
imposer son système de notation contre celui du chorégraphe. Il échoue en 1933 à intégrer la 
mouvance Laban dans l'Association allemande pour l'éducation corporelle, transformée en 
organisme de "mise au pas"234. Il échoue de nouveau, un an plus tard, dans un projet de 
festival et de congrès de la danse qu’il prévoit d'organiser à Munich au début de l'été 1935. Au 
printemps 1934, la municipalité de Munich envisage favorablement le soutien de ce projet235. 
Mais le notateur est pris de court à l'automne par les premières actions culturelles de Rudolf von 
Laban à la Scène allemande de la danse. Le festival de danse de la Volksbühne de Berlin rend 
caduque son entreprise. Son échec est d'autant plus retentissant, que Rudolf von Laban refuse 
d ’intégrer le groupe de danse Klamt dans le programme du festival. Il estime que son style 
relève plus de la gymnastique que de la danse artistique236. Cependant, le congrès de la
2 3 1  L a  l i s t e  d e s  p r o f e s s e u r s  e n g a g é s  a u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e  e s t  p u b l i é e  c h a q u e  s e m e s t r e  
d a n s  l a  r e v u e  o f f i c i e l l e  d u  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  l e  Deutsche Tanz-Zeitschrift.
2 3 2  C u r r i c u l u m  v i t a e  d e  F r i t z  B ö h m e ,  é t a b l i t  p a r  l e  D e u t s c h e s  T z A  d e  C o l o g n e .
2 3 3  E n  1 9 3 7 ,  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t  p u b l i e  a v e c  R o l f  C u n z  l ' o u v r a g e  c o l l e c t i f ,  Le livre annuel de la danse 
allemande. S o n  e s s a i  ( " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g " ) ,  a i n s i  q u e  c e l u i  d e  F r i t z  B ö h m e  ( " D e r  T a n z  
d e r  G e r m a n i s c h e n  F r ü h z e i t " ) ,  y  c ô t o i e n t  c e u x  d e s  a d m i n i s t r a t e u r s  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  R o l f  C u n z  
( " E i n  W i l l e  -  e i n  W e g .  R ü c b l i c k  u n d  A u s s c h a u " ) ,  F r a n z  B ü c h l e r  ( " D i e  E n t w i c k l u n g  d e s  G e s e l l s c h a f t s t a n z e s  u n d  
s e i n e  B e d e u t u n g  i m  N S - S t a a t e " )  e t  l e  D r .  N o r b e r t  F i t z t h u m  ( " D e r  B e r u f s t ä n d l i c h e  A u f b a u  d e s  T a n z w e s e n s  i m  
d e u t s c h e n  R e i c h " ) .
2 3 4  L e t t r e s  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a d r e s s é e s  ä  K u r t  J o o s s ,  l e s  2  e t  2 3  a o û t  1 9 3 3  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  
M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e ,  " F o l k w a n g s c h u l e  E s s e n ,  1 9 2 9 - 1 9 3 5 " .
2 3 5  L e  c o n g r è s  p r é v u  p a r  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t  e s t  h a u t e m e n t  p o l i t i s é .  P r é s i d é  e t  f i n a n c é  p a r  l a  m u n i c i p a l i t é  
d e  M u n i c h  e t  l e s  o r g a n i s a t i o n s  c u l t u r e l l e s  l o c a l e s  d u  N S D A P ,  i l  p r é v o i t  d e  r a s s e m b l e r  l e s  g r o u p e s  d e  d a n s e  
m o d e r n e  ( B o d e ,  K l a m t ,  L a b a n ,  W i g m a n ,  e t c . ) ,  q u e l q u e s  e n s e m b l e s  d e s  t h é â t r e s  d e  B e r l i n  e t  M u n i c h ,  l e s  c h o e u r s  
d a n s a n t s ,  e t  d e s  g r o u p e s  d e  d a n s e s  f o l k l o r i q u e s .  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t  l e  c o n ç o i t  c o m m e  u n  l i e u  d e  d é b a t  o ù  d e s  
t h è m e s ,  t e l s  l e s  r a p p o r t s  e n t r e  " l e  m o u v e m e n t  e t  l a  r a c e " ,  p o u r r a i e n t  ê t r e  d i s c u t é s .  É c h a n g e  d e  c o u r r i e r  e n t r e  
G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  l e  c o n s e i l  m u n i c i p a l  d e  M u n i c h  e t  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h  e n t r e  l e  1 5  m a i  1 9 3 4  
e t  l e  2 7  n o v e m b r e  1 9 3 4  ;  S t d A  M ü n c h e n ,  K u l t u r a m t ,  A k t  d e s  S t a d t r a t s  d e s  L a n d e s h a u p t s t a d t  M ü n c h e n ,  n °  3 9 1 .
2 3 6  É c h a n g e  d e  c o u r r i e r  e n t r e  l ' é c o l e  K l a m t  e t  l a  S c è n e  a l l e m a n d e  d e  l a  d a n s e  e n  d é c e m b r e  1 9 3 4  ;  B A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  n °  2 4 5 .
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Communauté allemande de danse de mars 1938 sonne la revanche de Gustav Fischer-Klamt. 
Non seulement le travail du groupe de danse Jutta Klamt est unanimement soutenu237, mais le 
notateur se voit confier par Rolf Cunz la direction d'un fonds d'archives du mouvement dans le 
cadre des Archives de la danse de Fritz Bôhme238. Contrairement à l'ancien bureau de notation 
d'Albrecht Knust, exclusivement consacré aux travaux de cinétographie Laban, le nouveau 
centre a une finalité historique. 11 doit rassembler l'ensemble des systèmes de notation du 
mouvement depuis les premières recherches du XVIe siècle jusqu'à la période contemporaine.
Le parcours de Fritz Bôhme porte également les traces d'anciennes mésententes avec 
Rudolf von Laban. Ce dernier confie à l'écrivain en mai 1936 les cours d'histoire de la danse 
du nouvel Atelier allemand des maîtres de danse. Il s’empresse toutefois de lui indiquer que 
leurs fonctions respectives les exemptent de contacts professionnels : "Vous n'avez rien à faire 
directement avec moi, je plane sur l’ensemble comme un esprit dirigeant"239. Par la suite. Fritz 
Bôhme appuie le processus de mise à l'écart du courant labanien. Critique à l'égard des choeurs 
dansants, il écrit le 24 août 1937 à Rolf Cunz pour dénoncer l'appartenance du mari de Marie- 
Luise Lieschke au Rotary Club240. Son influence au Centre allemand des maîtres de danse 
prend de l'ampleur sous le ministère Cunz. Avec la création des Archives de la danse fin février 
1937, ses trois heures de cours théoriques hebdomadaires se doublent de deux heures de travail 
quotidien supplémentaires241. Son salaire mensuel augmente régulièrement à partir de cette 
époque. Évalué à 150 RM en 1936, il passe à 250 RM en avril 1937242, outre les 125 RM du 
travail de rédaction du Deutsche Tanz-Zeitschrift243. Celui-ci atteint la somme globale de 500 
RM en août 1940244, monte jusqu'à 700 RM245 en avril 1942 et culmine à 800 RM en avril
2 3 7  L a  p a r t i c i p a t i o n  d u  g r o u p e  K l a m t  e s t  d é c r i t e  d a n s  l e  c o m p t e - r e n d u  d u  c o n g r è s  ( D B  L e i p z i g ,  " B e r i c h t  v o n  
d e r  W e r k -  u n d  A r b e i t s t a g u n g  d e r  " D e u t s c h e n  T a n z g e m e i n s c h a f t ”  v o m  1 9 - 2 2  M ü r z  1 9 3 8  i m  " H a u s  d e s  D e u t s c h e n  
S p o r t s "  a u f  d e m  R e i c h s p o r t f e l d " ,  n °  Z a  2 5  3 5 7 ,  p .  1 6 ) .  L e  c h e f  d u  s p o r t  d u  R e i c h ,  M .  T s c h a m m e r ,  g r a t i f i e  à  l a  
m ê m e  é p o q u e  J u t t a  K l a m t  p o u r  s a  m é t h o d e  é d u c a t i v e  ( c o u r r i e r  a d r e s s é  l e  8  m a r s  1 9 3 8  à  J u t t a  K l a m t  ;  S t d A  
M ü n c h e n ,  D i r e k t o r i u m s - A k t e n  d e s  S t a d t s r a t ,  K u l t u r a m t ,  n °  3 7 8 ) .
2 3 8  D B  L e i p z i g ,  " B e r i c h t  v o n  d e r  W e r k -  u n d  A r b e i t s t a g u n g  d e r  " D e u t s c h e n  T a n z g e m e i n s c h a f t "  v o m  19-22 
M ä r z  1 9 3 8  i m  " H a u s  d e s  D e u t s c h e n  S p o r t s "  a u f  d e m  R e i c h s p o r t f e l d " ,  n °  Z a  2 5  3 5 7 ,  p .  8 .
2 3 9  " M i t  m i r  h a b e n  S i e  d i r e k t  n i c h t s  z u  t u n ,  i c h  s c h w e b e  ü b e r  d e m  G a n z e n  a l s  L e i t e n d e r  G e i s t " ,  r a p p o r t  p a r  
F r i t z  B ö h m e  d ' u n  a p p e l  t é l é p h o n i q u e  l e  4  m a i  1 9 3 6  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  
B ö h m e  •  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
2 4 0  F r i t z  B ö h m e  a c c o m p a g n e  s a  l e t t r e  d ’ u n  a r t i c l e  d e  j o u r n a l  a n n o n ç a n t  q u e  l a  d o u b l e  a p p a r t e n a n c e  a u  
N S D A P  e t  a u  R o t a r y - C I u b  n ' e s t  p l u s  a d m i s e  p a r  l e  r é g i m e  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .
2 4 1  C o n t r a t  e n t r e  F r i t z  B ô h m e  e t  l e s  D e u t s c h e  M e i s t e r w e r k s t a t t e n  f ü r  T a n z ,  l e  1 4  m a i  1 9 3 6  ;  c o u r r i e r  de 
R o l f  C u n z  à  F r i t z  B ô h m e ,  d a t é  d u  2 2  f é v r i e r  1937 ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ô h m e ,  " A r b e i t s v e i t r a g  F r i t z  B ô h m e  
-  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
2 4 2  L e  m o n t a n t  d e s  s a l a i r e s  d e  F r i t z  B ô h m e  e s t  p r é c i s é  d a n s  l a  c o r r e s p o n d a n c e  d e  l ' é c o l e  d e  d a n s e  d e s t i n é e  à 
F r i t z  B ô h m e ,  l e s  1 4  m a i  1 9 3 6  e t  1 e r  a v r i l  1 9 3 7  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ô h m e  -  
M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
2 4 3  C o l l e c t i o n  p r i v é e  É l i s a b e t h  B ô h m e ,  B e r l i n - S t e g l i t z ,  " D u r c h n i t t l .  M o n a t s e i n k ü n f t e  d e r  J a h r e  1 9 3 7 - 1 9 3 9 " .
2 4 4  C o u r r i e r  d 1 A d o l f  E b r e c h t  à  F r i t z  B ô h m e ,  d a t é  d u  1 e r  a o û t  1 9 4 0  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ô h m e ,  
" A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
2 4 5  N o t i c e  d e  M .  R e i m e r  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  d a t é e  d u  2 5  m a r s  1 9 4 2 ,  i n d i q u a n t  l e s  s a l a i r e s  d e s  
p r o f e s s e u r s  d e  l ' é c o l e  d e  d a n s e  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 5 4 .
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1944246. En janvier 1944, l’écrivain est chargé par le gérant Adolf Ebrecht d'organiser la 
permanence de l’école en cas d’évacuation sur ordre de Goebbels247. L’école est effectivement 
transférée le mois suivant en Tchécoslovaquie, dans la région des Sudètes. Les élèves et la 
famille Böhme s'installent non loin de Karlsbad, au château de Seeberg, réquisitionné pour 
l'occasion par le ministère de la Propagande. Fritz Böhme assure le fonctionnement de l'école 
jusqu'à sa fermeture en octobre 1944248.
Durant ces années, l'écrivain dispose d'un vaste capital de confiance dans la Chambre 
de théâtre du Reich et auprès des danseurs. L'anniversaire de ses soixante ans est célébré en 
juin 1941, en présence de l'Intendant de la Chambre de théâtre, M. Wiedenfeld, qui est chargé 
de transmettre les voeux du Président Ludwig Komer249. Une brochure est publiée à cette 
occasion, rassemblant les articles de critiques de danse proches de l'écrivain (Beda Prilipp, 
Alfred Jürgens et Johannes Günther), un dessin humoristique d'Harald Kreutzberg et les 
signatures de nombreux danseurs, invités pour la circonstance (Rosalia Chladek, Jutta Klamt, 
Lizzie Maudrik, Aurell von M illoss, Lola Rogge, Max Terpis, Lotte Wemicke, Mary 
Wigman)250.
L’ascension de Fritz Böhme au Centre allemand des maîtres de danse s'explique 
exclusivement par son travail aux Archives de la danse. Ce fonds est l'oeuvre de sa vie. Jaloux 
des actions du mécène Rolf de Maré, il juge que les Archives internationales de la danse à Paris 
mettent en péril le patrimoine allemand. Il craint que les oeuvres de ce dernier ne soient 
progressivement captées par les AID, au point que les danseurs allemands devront se déplacer à 
Paris pour les consulter251. L’ouverture des Archives de la danse à la Chambre de théâtre 
représente donc pour Fritz Böhme le moyen de relever ce défi. Il espère rassembler, pour la
2 4 6  F r i t z  B ö h m e  e s t  a u g m e n t é  d e  1 0 0  R M  s u p p l é m e n t a i r e s  à  p a r t i r  d u  1 e r  a v r i l  e n  r a i s o n  d e  s o n  " a c t i v i t é  d e  
p r o p a g a n d e "  d a n s  l e s  S u d è t e s  ( c o u r r i e r  d e  l a  D e u t s c h e  T a n z b ü h n e  à  F r i t z  B ö h m e ,  d a t é  d u  1 4  a v r i l  1 9 4 4  ;  
c o l l e c t i o n  p r i v é e  d e  E l i s a b e t h  B ö h m e .  B e r l i n - S t e g l i t z ) .  F r i t z  B ö h m e  p o u r s u i t  p a r  a i l l e u r s  s e s  a c t i v i t é s  d e  
j o u r n a l i s t e  i n d é p e n d a n t ,  n o t a m m e n t  a u  Deutsche Allgemeine Zeitung e t  d a n s  d i f f é r e n t e s  é m i s s i o n s  d e  r a d i o .  C e c i  
l u i  r a p p o r t e  e n  m o y e n n e  1 9 3  R M  p a r  m o i s  e n t r e  1 9 3 7  e t  1 9 3 9  ( c o l l e c t i o n  p r i v é e  É l i s a b e t h  B ö h m e ,  B e r l i n -  
S t e g l i t z ,  " D u r c h n i t t l .  M o n a t s e i n k ü n f t e  d e r  J a h r e  1 9 3 7 - 1 9 3 9 " ) .
2 4 7  C o u r r i e r  d ' A d o l f  E b r e c h t  à  F r i t z  B ö h m e ,  d a t é  d u  1 5  j a n v i e r  1 9 4 4  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  
" A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e n v e r i c s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s ” .
2 4 8  C o u r r i e r  d e  F r i t z  B ö h m e  a u  b u r e a u  d u  t r a v a i l  d e  K a r l s b a d ,  d a t é  d u  1 2  n o v e m b r e  1 9 4 4  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  
F r i t z  B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e r w e r k s t a t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .  L e s  
e n s e i g n a n t s  d e  l ’ é c o l e  s o n t  e n g a g é s  d a n s  l e s  u s i n e s  d ' a r m e m e n t .  F r i t z  B ö h m e  s ' i n s t a l l e  a v e c  s a  f a m i l l e  d a n s  l a  
p e t i t e  v i l l e  d e  B e m k l a u .  I l  r e ç o i t  j u s q u ' à  b  m i - a v r i l  1 9 4 5  d e s  s u b v e n t i o n s  s p é c i a l e s  p a r  l e  b u r e a u  d u  t r a v a i l  d e  
K a r l s b a d  ;  c o l l e c t i o n  p r i v é e  d ' E l i s a b e t h  B ö h m e ,  B e r l i n - S t e g l i t z .
2 4 9  " F r i t z  B ö h m e  6 0 e r .  G e b u r t s t a g  •  F e s t a k t  i n  d e r  D e u t s c h e  T a n z s c h u l e  B e r l i n " ,  i n  D e u t s c h e  T a n z -  
Z e i t s c h r i f t ,  j u i n  1 9 4 1 ,  n ®  6 .
2 5 0  C o l l e c t i o n  p r i v é e  d ' É l i s a b e t h  B ö h m e ,  B e r l i n ,  " F r i t z  B ö h m e  z u m  6 0 .  G e b u r t s t a g e " .
2 5 1  F r i t z  B ö h m e  e x p o s e  s o n  p o i n t  d e  v u e  l e  2 4  m a i  1 9 3 7  d a n s  u n e  n o t i c e  f a i s a n t  l e  p o i n t  s u r  l e s  A r c h i v e s  d e  
b  d a n s e ,  " D e r  a u g e n b l i c k l i c h e  S t a n d  d e r  A r b e i t e n  a m  A r c h i v  d e r  " D e u t s c h e n  M e i s t e r - S t ä t t e n  f ü r  T a n z "  ;  B A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .  L ' a f f i r m a t i o n  d e  F r i t z  B ö h m e  r e l è v e  p l u s  d ' u n e  f o r m e  d e  n a t i o n a l i s m e  
e x a c e r b é ,  q u e  d ' u n  c o n s t a t  o b j e c t i f .  L a  c o l l e c t i o n  d e s  A r c h i v e s  i n t e r n a t i o n a l e s  d e  b  d a n s e ,  c o n s e r v é e  a c t u e l l e m e n t  
à  l a  B i b l i o t h è q u e  d e  l ’ O p é r a  d e  P a r i s ,  e s t  p a u v r e  e t  e x t r ê m e m e n t  i n c o m p l è t e  s u r  l e s  o e u v r e s  d u  p a t r i m o i n e  
a l l e m a n d .
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première fois dans l'histoire» la totalité des documents littéraires et iconographiques concernant 
la danse et les danseurs en Allemagne. Le premier fonds qu’il constitue est composé d’une 
partie de la collection d’Albrecht Knust» commencée dans le cadre de l'ancien bureau de 
notation252» mais surtout de sa propre bibliothèque débutée en 1916253. En novembre 1937, U 
s'adresse à Rainer Schlösser pour que la Chambre de théâtre mette à disposition des Archives 
l'ancienne bibliothèque de l'Académie d’enseignement de l'art de la danse (Akademie der 
Tanzlehrkunst)254. Cette bibliothèque, constituée à la fin du XIXe siècle par le maître de ballet 
Amint Freising, est sans possesseur depuis la dissolution de l’Académie255. Fritz Böhme juge 
que la collection revient de droit au Département de la danse, les anciens membres de 
l'Académie (pour la plupart les danseurs de l’Opéra de Berlin) étant désormais intégrés à la 
Chambre de théâtre. Par ce biais, plus de 450 ouvrages et 400 libretti viennent approvisionner 
en mai 1938, les possessions du ministère de la Propagande256. Le budget spécial accordé à 
partir de cette époque aux Archives de la danse permet à Fritz Böhme de compléter sa 
collection257. Lorsque les locaux de l'école de danse sont détruits par les bombardements de la 
nuit du 1er au 2 mars 1943, l'écrivain estime à 250 000 RM la valeur globale de ses 
archives258. Dans les deux années suivantes, il voyage dans toute l'Europe (notamment en 
Hollande) aux frais du ministère de la Propagande pour remplacer son oeuvre détruite259.
2 5 2  " D e r  a u g e n b l i c k l i c h e  S t a n d  d e r  A r b e i t e n  a m  A r c h i v  d e r  " D e u t s c h e n  M e i s t e r - S t ä t t e n  f ü r  T a n z "  ;  B A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 4 .
2 5 3  N o t i c e  d e  F r i t z  B ö h m e ,  é c r i t e  a u  d é b u t  d e  l ' a p r è s - g u e r r e ,  r e l a t a n t  l ' h i s t o i r e  d e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  ;  T z A  
K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e n v e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .
2 5 4  C o u r r i e r  d e  F r i t z  B ö h m e  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r ,  d a t é  d u  2 1  n o v e m b r e  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 3 8 .
2 5 5  L ' A k a d e m i e  d e r  T a n z l e h r k u n s t  a  é t é  f o n d é e  e n  1 8 7 3  p a r  l e s  m a î t r e s  d e  b a l l e t  A m i n t  F r e i s i n g ,  F r i e d r i c h  
A l b e r t  Z o m  e t  V i k t o r  M .  R e i f .
2 5 6  L ' a c c o r d  e s t  d o n n é  d a n s  u n  c o u r r i e r  d u  D r .  L a n g  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  a u  p r é s i d e n t  d e  l a  
C h a m b r e  d e  t h é â t r e ,  d a t é  d u  2 3  m a i  1 9 3 8  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 6 .  L a  c o l l e c t i o n  e s t  d é c r i t e  
b r i è v e m e n t  p a r  F r i t z  B ö h m e  d a n s  l a  d e m a n d e  q u ' i l  a  f o r m u l é e  e n  n o v e m b r e  1 9 3 7  à  R a i n e r  S c h l ö s s e r .
2 5 7  B u d g e t  d u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e  é v a l u é  d e  E b r e c h t  l e  2 3  n o v e m b r e  1 9 3 8  ;  B  A  P o t s d a m ,  
R  5 0 . 0 1 ,  R M V P .  n °  2 4 6 .
T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  
T a n z a r c h i v e s " .
2 5 8  L e  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  n ' a u r a i t  v e r s é  q u e  4 0  0 0 0  R M  e n  g u i s e  d e  d é d o m m a g e m e n t  ;  N o t i c e  d e  
F r i t z  B ö h m e ,  é c r i t e  a u  d é b u t  d e  l ' a p r è s - g u e r r e ,  r e l a t a n t  l ' h i s t o i r e  d e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  ;  T z A  K ö l n ,  f o n d s  F r i t z  
B ö h m e ,  " A r b e i t s v e r t r a g  F r i t z  B ö h m e  -  M e i s t e r w e r k s t ä t t e n .  E n t s t e h u n g  e i n e s  T a n z a r c h i v e s " .  L e s  b â t i m e n t s  s o n t  
e n t i è r e m e n t  d é t r u i t s  p a r  u n e  c e n t a i n e  d e  b o m b e s .  S e u l s  r e s t e n t  u n  c e r t a i n  n o m b r e  d ' a r m o i r e s ,  t r o i s  p i a n o s ,  
q u e l q u e s  p r i s e s  d u  p h o t o g r a p h e  E n k e l m a n n  e t  d e s  c o s t u m e s .  L ' i r o n i e  d u  s o n  v e u t  q u e  l e s  b u s t e s  d e  G o e b b e l s  e t  
d e  H i t l e r  a i e n t  é t é  p r é s e r v é s .  L e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  c o m p r e n a i e n t ,  o u t r e  u n e  i m m e n s e  b i b l i o t h è q u e ,  u n e  
c o l l e c t i o n  c o m p l è t e  d e s  p r o g r a m m e s  d e  d a n s e  a l l e m a n d s  d u r a n t  l a  s e c o n d e  g u e r r e  m o n d i a l e ,  u n e  c o l l e c t i o n  d e  
l i b r e t t o s ,  i n c l u a n t  n o t a m m e n t  l e s  m u s i q u e s  d e s  c h o r é g r a p h i e s  d e s  J e u x  o l y m p i q u e s ,  u n  f o n d s  d ' a r c h i v e s  c o n s a c r é  
à  N o v e r r e ,  u n  a u t r e  c o n s a c r é  à  M a r y  W i g m a n  e t  c o n f i é  p a r  l a  c h o r é g r a p h e  e l l e - m ê m e ,  u n e  c h r o n o l o g i e  d e s  
é v é n e m e n t s  d e  d a n s e  d e p u i s  l e  M o y e n  A g e ,  p l u s  d e  c i n q u a n t e  d o s s i e r s  s u r  d e s  p e r s o n n a l i t é s  d e  l a  d a n s e ,  i n c l u a n t  
d e s  c o r r e s p o n d a n c e s  p r i v é e s ,  d e s  p r o g r a m m e s  d e  s p e c t a c l e s  e t  d e  c o u r s ,  u n e  c o l l e c t i o n  d e  d i a p o s i t i v e s ,  d e  
p h o t o g r a p h i e s  e t  d e  f i l m s ,  l ' e n s e m b l e  d e s  m a n u s c r i t s  n o n  p u b l i é s  d e  F r i t z  B ö h m e ,  l e s  n o t e s  d e  c o u r s  d e s  
p r o f e s s e u r s  d u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e ,  e t c .  L a  d e s c r i p t i o n  d e s  A r c h i v e s  d e  l a  d a n s e  e s t  d o n n é e  d a n s  
u n  b i l a n  f a i t  p a r  F r i t z  B ö h m e  l e  24 m a i  1 9 3 7  ( " D e r  a u g e n b l i c k l i c h e  S t a n d  d e r  A r b e i t e n  a m  A r c h i v  d e r  
" D e u t s c h e n  M e i s t e r - S t ä u e n  f ü r  T a n z "  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 »  R M V P ,  n °  2 4 4 )  e t  d a n s  u n  c o u r r i e r  q u ' i l  a d r e s s e  à  
F r i d a  H o l s t ,  l e  2  m a r s  1 9 4 3  ( T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  R e p .  0 1 9 / I I . a / N r .  7 7 ) .
2 5 9  N o t i c e  d e  M .  R e i m e r  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  d a t é e  d u  2 j u i l l e t  1 9 4 3  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  1 5 4 .
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2. L 'histoire de  la danse à l 'A te lie r des m aîtres-danseurs
Les activités éditoriales et d'enseignement de Fritz Böhme et de Gustav Fischer-KIarat 
visent exclusivement à mettre en place les fondements d'une histoire "germanique" de la danse. 
Hanté par la question de l'identité culturelle allemande, Fritz Böhme désire mettre fin à l'idée 
que "La danse allemande n'a joué qu'un rôle assez humble dans l'histoire générale de la 
danse"260. L'idéologie nationale-socialiste lui permet de renverser les perspectives. En 1933, il 
estimait que la danse, telle qu'elle est conçue dans la civilisation occidentale (c'est à dire le ballet 
classique), ne pouvait être un moyen d'identification pour la culture allemande. Il cherchait à lui 
substituer un modèle mi-folklorique, mi-modeme, capable de répondre à une définition 
nationaliste de la culture. En 1936, son raisonnement est plus extrême. L'écrivain envisage de 
réécrire entièrement l'histoire de la danse à la lumière delà Weltanschauung nazie.
Une h isto ire  cyclique
Ceci se traduit en premier lieu, par une entreprise de récupération de la tradition de la 
pensée allemande. Fritz Böhme fait ce choix en toute lucidité : "Les véritables acquis du passé 
sont valables dans la mesure où ils expriment l'être et le caractère de notre peuple, ainsi que le 
commandement de l’heure présente"261. Lui et Gustav Fischer-Klamt se fondent sur la 
conception cyclique ou organique de l'histoire, développée depuis le XVIIIe siècle dans la 
philosophie allemande et vulgarisée par Oswald Spengler. Étemel retour, l'histoire se déroule 
en cycles pareils à des saisons, où alternent des périodes d'apogée, de décadence et de 
renaissance. Suivant ce schéma, l'histoire du mouvement "germanique" commencerait à l'âge 
de bronze, poursuivrait son ascension sous l'antiquité, dégénérerait avec le christianisme, puis 
renaîtrait lentement à l'époque du romantisme pour culminer enfin sous le nazisme. Le 
Troisième Reich incarne donc le sommet d'un nouveau cycle dont les racines remontent à l'âge 
de bronze. D'après Fritz Böhme, la révolution nationale-socialiste a eu pour équivalent dans le 
domaine de la danse, "la renaissance de nouvelles forces originelles". L'écrivain commence 
fréquemment ses cours par des citations tirées des conférences d'Hitler et de Goebbels, comme 
pour signifier l'influence directe de ces personnages sur le cours de l'histoire du 
mouvement262. Selon Gustav Fischer-Klamt également, le Troisième Reich marque "le début
2 6 0  " D e r  d e u t s c h e  T a n z  ( . . . )  h a t  i n  d e r  W e l t g e s c h i c h t e  d e s  T a n z e s  e i n e  r e c h t  b e s c h e i d e n e  R o l l e  g e s p i e l t "  ;  
F r i t z  B ö h m e ,  " D e r  T a n z  d e r  g e r m a n i s c h e n  F r ü h z e i t " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz,  1 9 3 7 ,  B e r l i n ,  
D o m ,  p .  3 1 .
2 6 1  " D i e  w i r k l i c h e n  E r r u n g e n s c h a f t e n  d e r  V e r g a n g e n h e i t ,  s o f e r n  s i e  u n s e r e m  V o l k s w e s e n  u n d  V o l k s c h a r a k t e r  
u n d  d e m  G e b o t  d e r  a u g e n b l i c k l i c h e n  S t u n d e  e n t s p r e c h e n  ( . . . )  w ä r e  V e r g e n d u n g "  ;  F r i t z  B ö h m e ,  " D i e  A u f g a b e  d e s  
T ä n z e r s  d e r  G e g e n w a r t " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeitschrift, j u i n  1 9 3 6 ,  p .  3 2 .
2 6 2  P l a n  d e  c o u r s  d ' h i s t o i r e  d e  l a  d a n s e  p o u r  l e  s e m e s t r e  d e  l ' é t é  1 9 3 9 ,  d a t é  d u  7  j u i n  1 9 3 9  ;  T z A  L e i p z i g ,  
f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " T a n z t h e o r i e  -  D e u t s c h e  M e i s t e r s t ä U e n  f u r  T a n z " .
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du temps où les lois du mouvement occidental sont remplacées par la loi nordique"263. Il estime 
que "le peuple est devenu plus actif dans l'exercice des forces globales de l'homme (,..)"264.
Pour les deux personnages, cette reconnaissance de l'importance du corps dans 
l’éducation nazie est héritière de deux modèles culturels : la civilisation celtique et l'antiquité 
grecque et égyptienne. Fritz Böhme mène des recherches approfondies sur les lieux de culte des 
Celtes situés en Bretagne et dans le sud de l’Angleterre. Selon lui, les pratiques religieuses 
celtes montrent "la voie vers une conception globale de la danse allemande"265. Elles se 
caractérisent par "la croyance solaire et l'attachement à la terre, une clarté dans le regard autour 
de soi, la force de créer une forme puissante (...), le jeu simultané du rythme et du geste (...), 
l'unité de la danse et de l'expression théâtrale"266. Gustav Fischer-Klamt s'appuie sur les 
recherches de son confrère, pour affirmer que c'est à l'époque de "l’âge de bronze germanique" 
qu'a été expérimentée "la naissance du mouvement total conforme à la nature humaine"267.
"L’espace grec nordique" et la civilisation égyptienne constituent un second modèle de 
référence. Gustav Fischer-Klamt prend exemple sur "les Jeux grecs d'Olympie en l'honneur du 
dieu Zeus (et) les danses des prêtres égyptiens construites sur le parcours des étoiles"268. 
L'ensemble de ces rites a favorisé, selon lui, la réalisation de "l'ordre naturel total" dans le 
mouvement269. Parmi les trois fonctions attribuées à la danse par "les hautes cultures" - le 
service de la religion, de l'éducation et de l'armée -, il attache plus d'importance à la première : 
"La vraie signification de la danse se trouvait dans son rôle cultuel, lorsque la danse était placée 
au centre des manifestations symboliques et garantissait le sens véritable de tous les événements 
importants de la vie du peuple (...). La communauté dansante pouvait ainsi elle-même se 
rapprocher de la terre et de Dieu"270. Fritz Böhme souligne également dans ses cours la
2 6 3  " ( . . . )  A m  B e g i n n  d e r  Z e i t ,  i n  d e r  a u c h  b e w e g u n g s g e m ä s s  d a s  w e s t l i c h e  B e w e g u n g s g e s e t z  v o n  d e m  
n o r d i s c h e n  G e s e t z  a b g e l ö s t  w i r d " ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " D i e  g r o s s d e u t s c h e  T a n z i d e e ” ,  i n  Die Musik, j u i l l e t  
1 9 3 9 ,  n °  1 0 ,  p .  6 5 0 .
2 6 4  " D a s  V o l k  i s t  s e l b s t  i n  d e r  " Ü b u n g "  d e r  g e s a m t m e n s c h l i c h e n  K r ä f t e  a k t i v e r  g e w o r d e n  ( . . . ) " ;  G u s t a v  
F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, B e r l i n ,  
D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 8 .
2 6 5  " D e r  W e g  e i n e r  G e s a m t d a r s t e l l u n g  d e s  d e u t s c h e n  T a n z e s  ( . . . ) "  ;  F r i t z  B ö h m e ,  " D e r  T a n z  d e r  
g e r m a n i s c h e n  F r ü h z e i t " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, 1 9 3 7 ,  B e r l i n ,  D o m ,  p .  5 3 .
2 6 6 " ( . . . )  D i e s e r  s o n n e n g l ä u b i g e n  E r d v e r b u n d e n h e i l ,  d i e  K l a r h e i t  i m  U m s i c h s c h a u e n  u n d  d i e  K r a f t ,  s i c h  e i n e  
s t a r k e ,  a r t e n t s p r e c h e n d e  G e s t a l t  z u  g e b e n  ( . . . ) ,  d a s  Z u s a m m e n w i r k e n  v o n  R h y t h m u s  u n d  G e s t e  ( . . . ) ,  d i e  E i n h e i t  
v o n  T a n z  u n d  S c h a u s p i e l "  ;  F r i t z  B ö h m e ,  " D e r  T a n z  d e r  g e r m a n i s c h e n  F r ü h z e i t " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch 
deutscher Tanz, 1 9 3 7 ,  B e r l i n ,  D o m ,  p . 5 3 .
2 6 7  " ( . . . )  d e r  m e n s c h l i c h e n  N a t u r  e n t s p r e c h e n d e  T o t a l i t ä t  b e w e g u n g s m ä s s i g e  V e r l e b e n d i g u n g " ;  G u s t a v  
F i s c h e r - K l a m t ,  " D i e  g r o s s d e u t s c h e  T a n z i d e e " ,  i n  Die Musik, j u i l l e t  1 9 3 9 ,  n °  1 0 ,  p .  6 5 1 .
2 6 8  " D i e  a l ( g r i e c h i s c h e n  N a t i o n a l s p i e l e  z u  O l y m p i a  z u  E h r e n  d e s  G o t t e s  Z e u s  ( . . . ) ,  d i e  ä g y p t i s c h e n  P r i e s t e r  
u n d  i h r e  T ä n z e  v o m  L a u f  d e r  G e s t i r n e  a b g e l e i t e t  ( . . . ) ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  
T a n z e i z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 9 .
2 6 9  " D i e  n a t ü r l i c h e  T o t a l i t ä t s o r d n u n g "  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " D i e  g r o s s d e u t s c h e  T a n z i d e e " ,  i n  Die 
Musik, j u i l l e t  1 9 3 9 ,  n ö  1 0 ,  p .  6 5 2 .
2 7 0  " D e r  T a n z  h a t t e  e i n e  k u l t i s c h e  V o r z u g s s t e l l u n g ,  e r  s t a n d  i m  M i t t e l p u n k t  d e r  s y m b o l i s c h e n  H a n d l u n g e n  
u n d  s i c h e r t e  a l l e n  w i c h t i g e n  E r e i g n i s s e n  d e s  v ö l k i s c h e n  L e b e n s  d i e  w a h r e  B e d e u t u n g .  ( . . . )  D i e  t ä n z e n d e
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dimension magique des rituels antiques271. Ce penchant répond à leur aspiration à restaurer la 
dimension sacrée de l'art dans la vie collective, déjà exprimée dans leurs écrits antérieurs.
Le dédain avec lequel Fritz Böhme et Gustav Fischer-Klamt traitent l'époque chrétienne 
est directement lié à la perte des attributs sacrés de la danse. Ils donnent une lecture vitaliste de 
la "décadence chrétienne". Avec l'introduction de la pensée dualiste, le corps est devenu l'enjeu 
d'une lutte entre les principes du bien et du mal, de l'esprit et de la matière. La danse a été 
reléguée à la sphère profane de la société. Gustav Fischer-Klamt surtout, répudie la morale 
chrétienne qui impose le salut de l'âme par l'ascension spirituelle, au mépris du monde 
sensible. Cette hiérarchie est pour lui contraire à la conception de la totalité harmonieuse du 
corps, de l'âme et de l'esprit272. Le christianisme est selon lui, responsable de la perte de "la 
signification völkisch" du danseur273. Cette époque ne signifie rien d'autre que "2000 ans de 
discussions" : "Après le déclin de l'épanouissement grec, l'attention pour le corps s’est 
transformée en proscription et mépris du corps. L'art de la danse a été réduit à une parade et une 
mise en scène du corps. L'Église est devenue l'ennemie de la danse avec son éducation tournée 
contre le corps"274.
A cette condamnation s'ajoute celle de la civilisation technique. Fritz Böhme fait du 
ballet classique le spectre du rationalisme cartésien. La réflexion de Gustav Fischer-Klamt est 
plus globale. Selon lui, "Une rue droite, qui coupe un paysage sans tenir compte de ce dernier, 
détruit son rythme"275. La révolution industrielle du XIXe siècle a accentué dans tous les 
domaines, dans l'économie, dans l'éducation, comme dans l'art et la science, le processus de 
"destruction de la vie comme totalité". Ce processus débouche sur ce que le poète Ernst Moritz
G e m e i n s c h a f t  w a r  s i c h  s e l b s t ,  d e r  E r d e  u n d  G o t t  n ä h e r "  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  
T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 9 .
2 7 1  P l a n s  d e  c o u r s  d ' h i s t o i r e  d e  l a  d a n s e  d e  1 9 3 9  e t  d e  1 9 4 0  ;  T z A  L e i p z i g ,  f o n d s  F r i t z  B ö h m e ,  " T a n z t h e o r i e  
-  D e u t s c h e  M e i s t e r s t ä t t e n  f i l r  T a n z " .
2 7 2  L a  c r i t i q u e  v i t a l i s t e  d u  c h r i s t i a n i s m e ,  p r é s e n t é e  p a r  G u s t a v  T h i b o n  (La science du caractère. L'oeuvre de 
Ludwig Klages,  P a r i s ,  D e s c l é e  d e  B r o w e r  e t  C i e ,  1 9 3 3 ,  p .  1 8 8 - 1 9 3 ) ,  t o u c h e  p r i n c i p a l e m e n t  à  l a  d o c t r i n e  m o r a l e  
d u  c a t h o l i c i s m e ,  p a r t i c u l i è r e m e n t  i n f l u e n c é e  p a r  l e s  c o u r a n t s  r a t i o n a l i s t e s  e t  e m p i r i s t e s  a u  X V U I e  s i è c l e .  E l l e  
n é g l i g e  c e p e n d a n t  d e u x  f a i t s  f o n d a m e n t a u x .  D ’ u n e  p a r t ,  l a  c o n c e p t i o n  d u a l i s t e  d e  l a  n a t u r e  h u m a i n e  a  é m e r g é  a v e c  
l e  c h a m a n i s m e  g r e c  e n t r e  l e  V i e  e t  l e  V e  s i è c l e  a v a n t  J é s u s - C h r i s t ,  d o n c  b i e n  a v a n t  l ' è r e  c h r é t i e n n e .  D ' a u t r e  p a r t ,  
s i  l e  c h r i s t i a n i s m e  h é r i t e  p a r t i e l l e m e n t  d e  l a  c o n c e p t i o n  g r e c q u e  d e  l ' i m m o r t a l i t é  d e  l ' â m e  ( S a i n t  A u g u s t i n ) ,  e l l e  
e n  i n v e r s e  l e s  p e r s p e c t i v e s .  C o n t r a i r e m e n t  à  l a  p h i l o s o p h i e  g r e c q u e  q u i  d i s t i n g u e  l e  c o r p s  m o r t e l  d e  l ' â m e  
i m m o r t e l l e ,  l e  c h r i s t i a n i s m e  c r o i t  e n  l a  r é s u r r e c t i o n  d u  c o r p s  p a r  l ' e s p r i t .  L e  c o r p s  e t  l ' â m e  n e  s o n t  d o n c  p a s  
s é p a r é s ,  m a i s  a p p e l é s  à  s ' u n i r  d a n s  u n e  m ê m e  r é a l i t é  d i v i n e .
2 7 3  " D u r c h  d i e  A u s s c h l i e s s u n g  d e s  T ä n z e r s  v o n  E r z i e h u n g  u n d  K u l t  w u r d e  e r  h e i m a t l o s ,  e r  v e r l o r  s e i n e  
v ö l k i s c h e  B e d e u t u n g "  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g ” ,  i n  R o l f  C u n z ,  
Jahrbuch deutscher Tanz,  B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 9 .
2 7 4  " 2 0 0 0  J a h r e  w ä h r t e  d i e  A u s e i n a n d e r s e t z u n g  ( . . . ) .  D i e  L e i b a c h t u n g  w a n d e l t  s i c h  i n  L e i b ä c h t u n g  u n d  
L e i b m i s s b r a u c h .  D i e  T a n z k u n s t  ( . . . )  w i r d  j e t z t  z u r  S c h a u -  u n d  L e i b d a r s t e l l u n g  e r n i e d r i g t .  D i e  E r z i e h u n g  n i m m t  
e i n e  l e i b f e i n d l i c h e  S t e l l u n g  e i n  u n d  d i e  K i r c h e  w i r d  z u m  T a n z f e i n d  ( . . . ) ”  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  
" W e l t a n s c h a u l i s c h e r  A p p e l l  a n  d a s  d e u t s c h e  T ä n z e r t u m " ,  i n  Die Musik,  m a i  1 9 3 6 ,  n °  8 ,  p .  5 6 5 .
2 7 5  " W i e  e i n e  g e r a d e  S t r a s s e  r i i c k s i c h t l o s  d i e  L a n d s c h a f t  d u r c h s c h n e i d e t ,  d e n  R h y t h m u s  d i e s e r  L a n d s c h a f t  
s t ö r e n d ,  s o  ( . . . ) "  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  
Jahrbuch deutscher Tanz,  B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 5 .
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Amdt nomme "la tragédie de la nation allemande", et que Gustav Fischer-Klamt traduit par 
"L'affaiblissement de la vie organique du peuple". La civilisation technique a eu pour 
conséquence "la perte du sentiment communautaire", la division de la société "en groupes 
particuliers, cliques, classes et sectes" et l'isolem ent des institutions et de leu rs  
manifestations"276. Fritz Böhme et Gustav Fischer-Klamt ont une vision panthéiste du monde. 
La beauté de la nature est pour eux la manifestation parfaite de l'unité divine. A l’opposé des 
philosophes dualistes, pour qui le monde est dominé par deux principes contraires, ils ont le 
sentiment de l'unité fondamentale de toute chose.
C’est pourquoi, ils ne retiennent de la période contemporaine que les courants de pensée 
ayant favorisé l'accomplissement du concept de totalité. Les penseurs et les poètes du 
romantisme, que Gustav Fischer-Klamt surnomme les "philanthropes allemands", ont, les 
premiers, favorisé l'émergence d'une éducation qui tient compte de l'union du corps et de 
l'esprit277. Tel un précurseur, Heinrich von Kleist a su, avec son Théâtre de marionnettes, 
mettre en valeur "une loi du mouvement organique qui était parfaite dans ses correspondances 
avec les manifestations de la nature"278. Les recherches sur les réformes du ballet menées par 
Jean-George Noverre au XVIIIe siècle s'inscrivent également dans ce courant. Selon eux, 90 % 
des propositions du maître de ballet sur l’émancipation des formules d'école et l’importance des 
mouvements spirituels n'ont pas été réalisées et méritent d’être exploitées279. Enfin, le 
mouvement gymnique nationaliste, dirigé par Friedrich Ludwig Jahn au début du XIXe siècle, 
confírme les prémices de cette progressive libération de "la domination des lois occidentales du 
mouvement”280. Ces références constituent pour Fritz Böhme et Gustav Fischer-Klamt les 
différentes bornes du vaste courant romantique de réaction à la tradition platonicienne. 
Contrairement à Platon qui voulait exclure les arts et les mythes de la cité, jugeant que ceux-ci 
étaient néfastes à la sagesse collective281, les deux auteurs aspirent à la fusion entre l'art e t la 
vie, la symbiose entre le mythe et la réalité. Nostalgiques de l'univers sacré qui enveloppait les 
cultures celtiques et antiques, ils attendent le retour d'un cycle analogue de l'histoire. Les 
oeuvres de Arndt, de Jahn, de Kleist et de Noverre sont, entre autres, les signes avant-coureurs 
de ce retour.
2 7 6  " D i e  T r a g ö d i e  d e s  D e u t s c h e n  V o l k e s ”  ;  ” ( . . . )  E r s t a r r u n g  d e s  o r g a n i s c h e n  L e b e n s  ( e i n e s  V o l k e s ) "  ;  " D e r  
M e n s c h  m i t  g e s t ö r t e r  G a n z h e i t  v e r l i e r t  d i e  G e m e i n s c h a f t f ë h i g k e i r  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  
ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz,  B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  8 6 - 8 8 .
2 7 7  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t  f a i t  a l l u s i o n  à  E m s t  M o r i t z  A r n d t  e t  t r è s  p r o b a b l e m e n t  à  J o h a n n  G o t t l i e b  F i c h t e ,  
d e u x  p o è t e s  n a t i o n a l i s t e s  a p p r é c i é s  d e s  n a z i s  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  
T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  9 0 .
2 7 8  ” ( . . . )  E i n e  L e h r e  v o n  d e r  o r g a n i s c h e n  B e w e g u n g ,  d i e  i n  d e r  N a t u r s c h a u  v o l l k o m m e n  w a r "  ;  G u s t a v  
F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g ” ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch deutscher Tanz, B e r l i n ,  
D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  9 0 .
2 7 9  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " G r u n d s ä t z l i c h e s  ü b e r  d e u t s c h e  T a n z e r z i e h u n g " ,  i n  R o l f  C u n z ,  Jahrbuch 
deutscher Tanz,  B e r l i n ,  D o m ,  1 9 3 7 ,  p .  9 6 .
2 8 0  " ( . . . )  D i k t a t  d e s  w e s t l i c h e n  B e w e g u n g s g e s t z e s "  ;  G u s t a v  F i s c h e r - K l a m t ,  " D i e  g r o s s d e u t s c h e  T a n z i d e e " ,  
i n  Die Musik,  j u i l l e t  1 9 3 9 ,  n °  1 0 ,  p .  6 4 9 .
2 8 1  V o i r  p o u r  l a  p r é s e n t a t i o n  d u  p l a t o n i s m e ,  P h i l i p p e  L a c o u e - L a b a r t h e ,  op. cil, p .  3 2 .
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Ce découpage de l'histoire en cycles d'apogée et de décadence n'a rien d’original. Les 
livres de classe du régime nazi annoncent une périodisation analogue avec un âge d’or 
germanique qui se serait étendu entre 1800 et 800 avant Jésus Christ et qui se serait prolongé 
jusqu'à l'époque de la gloire de Sparte et de Rome. Les racines culturelles du nazisme y sont 
également présentées selon le registre des penseurs du nationalisme romantique282. La 
singularité de l'interprétation de Fritz Böhme et de Gustav Fischer-Klamt se trouve en réalité, 
dans le fait qu'ils sont les premiers à appliquer de façon systématique, la conception nazie de 
l'histoire à l’histoire du mouvement.
Une h isto ire  raciale
Cette recherche impérieuse des racines d'une histoire "germanique" du mouvement ne 
peut se comprendre en dehors de son mythe fondateur, le concept de race. En 1933, Fritz 
Böhme juge qu'il est temps "d'instaurer également dans le domaine de la danse l'alliance entre 
le mouvement et la race, de faire de l !art de la danse l’expression de la sensibilité populaire"283. 
Un an plus tard, il déclare que la danse est une expression du génie et de la puissance 
expressive de la race284. En 1936 enfin, il reconnaît qu'avec l'avènement du nazisme, 
"l'importance capitale de la question raciale est de plus en plus reconnue par la population et 
intégrée dans sa façon de sentir"285. Gustav Fischer-Klamt est celui qui pousse le plus en avant 
la réflexion sur la définition raciale du mouvement. Ses propres travaux sur la notation du 
mouvement et les recherches scientifiques du nazisme, lui ont permis d'établir l'existence d'un 
"lien entre le mouvement humain et la dynamique raciale des peuples"286. Selon lui, "la danse 
est profondément enchâssée dans le domaine de la vie völkisch”2*1. Ce qui caractérise un 
mouvement, "l'importance de la forme, de l'expression, du rythme et la relation entre cette 
trilogie est différente pour chaque race et immuable à l’intérieur de chaque race"288. Les six
282 Voir sur ce thème Gilmer W. Blackburn, Education in the Third Reich Race and History in Nazi 
Textbooks, New York, State University of New York Press, Alhany, 1985, p. 13-18, p. 51-57.
283 Fritz Böhme, "Wachsen und Gestalten", in Kontakt, août 1933.
284 Fritz Böhme, "Le ballet est-il allemand ?", in Les Archives Internationales de la Danse, 15 juillet 1934, 
n° 3, p. 104 (Deutsche Allgemeine Zeitung, 25 avril 1933).
285 "Die Wesentlichkeit der Rassefrage wird in steigendem Masse auch von den Volksgenossen erkannt oder 
in das Fühlen aufgenommen (...)" ; Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegenwart", in Deutsche Tanz- 
Zeitschrift, juin 1936, n° 3, p. 30.
286 "(...) Die Bindung der menschlichen Bewegung an die rassische Dynamik der Völker" ; Gustav Fischer- 
Klamt, "Die grossdeutscbe Tanzidee", in Die Musik, juillet 1939, n° 10, p. 649.
287 "(...) Der Tanz ist tief in die Bezirke völkischen Lebens eingefügt" ; Gustav Fischer-Klamt, 
"Grundsätzliches über deutsche Tanzerziehung", in Rolf Cunz, Jahrbuch deutscher Tanz, Berlin, Dom, 1937, p. 
85.
288 "Sowohl die Stellung der Form oder des Ausdrucks oder des Rhythmischen, als auch das Verhältnis der 
drei zu- untereinander, sind bei jeder Rasse anders. Innerhalb der Rasse aber unverrückbar" ; Gustav Fischer- 
Klamt, "Die grossdeutsche Tanzidee", in Die Musik, juület 1939, n° 10, p. 652.
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races qu'il distingue parmi le peuple allemand exprim ent notamment six ordres du 
mouvement289.
Les conclusions auxquelles aboutissent Fritz Bôhme et Gustav Fischer-Klamt sont 
inséparables également de leur réflexion sur le concept d'âme. Fritz Bôhme, qui est attiré dans 
les années 1920 par le chamanisme et la philosophie grecque, lui donne une définition 
métaphysique : Tâm e, c’est l’Etre en mouvement" ; "le mouvement humain, c ’est le royaume 
infini et incommensurable de l'ame". Il considère le mouvement corporel comme la plus forte 
émanation de l'âme. De la même façon, une oeuvre d'art est pour lui "un signe de l'âme". 
Celle-ci se forme à travers un cheminement qui va de la matière vers Dieu290. La réflexion de 
l'écrivain, qui s'inspire du credo expressionniste de la nécessité intérieure, s'adresse à l'époque 
à l'individu universel. Mais elle s'émancipe progressivement de son ancrage humaniste, et 
dérive vers la notion de type. L'unité primordiale n'est plus l'individu unique et singulier, mais 
l'homme ethnique et biologique déterminé par son appartenance raciale. Le mouvement de 
l'âme n'est donc plus seulement le signe d'une relation au divin. Il s'incarne aussi dans une 
forme spécifique qui est conditionnée par l'héritage racial. Le mouvement du corps devient 
alors le réceptacle direct du "mouvement racial” de l'âme. Gustav Fischer-Klamt considère 
également que "la danse est l'une des expressions les plus puissantes de l'âme de la race 
allemande"291. La danse est déterminée par la "loi de la nature". Elle est à la fois attirée vers le 
bas, par sa dépendance raciale, et appelée vers le haut, par sa relation avec les puissances 
divines292. Le mouvement de la danse émerge ainsi au cours d'un "cheminement depuis l'âme 
raciale jusqu'à la naissance de la forme, de l'expression et de la rythmique dans la plastique 
humaine"293. Le terrain pour la créativité de la danse se situe donc exclusivement pour Gustav 
Fischer-Klamt dans ''l'épanouissement du patrimoine héréditaire*'294.
Son interprétation n'est pas éloignée de celle faite par Rosenberg de la pensée de Maître 
Eckhart sur le concept d'âme. Selon Maître Eckhart, un dominicain qui vécut entre l'Allemagne 
et la France au XIIIe siècle, l’âme est unie à Dieu par un archétype étemel, déposé en son point
289 Gustav Fischer-Klamt, "Grundsätzliches über deutsche Tanzerziehung", in Rolf Cunz, Jahrbuch 
deutscher Tanz, Berlin, Dora, 1937, p. 98.
290 "Seele ist Sein als Bewegung (...). Menschliche Bewegung wird (...) zum unbegrenzter, unmessbaren 
Reich der Seele (...) Kunstwerk ist Zeichen der Seele (...) Bewegung heisst Weg der Materie zu Gott"; Fritz 
Böhme, Entsiedlung der Geheimnisse. Zeichen der Seele zur Metaphysik der Bewegung, Berlin, Kinetischer 
Verlag, 1928. p. 11, p. 26, p. 31.
291 "Der Tanz (...) ist stärkster Ausdruck der deutschen Rassenseele" ; Gustav Fischer-Klamt, "Die 
grossdeutsche Tanzidee", in Die Musik, juillet 1939, n° 10, p. 649.
292 Gustav Fischer-Klamt, "Rassengebundene Tanzerziehung", in Deutsche Tanz-Zeitschrift, octobre 1936, 
n9 3, p. 143.
293 "Der Weg von der Rassenseele bis zur Bildung der Form, des Ausdruck und des Rhythmischen in der 
menschlichen Gestalt (...)"; Gustav Fischer-Klamt, "Die grossdeutsche Tanzidee”, in Die Musik, juillet 1939, 
n9 10, p. 649.
294 "Tanz ist Mittel der Erbgutentfaltung" ; Gustav Fischer-Klamt, "Grundsätzliches über deutsche 
Tanzerziehung", in Rolf Cunz, Jahrbuch deutscher Tanz, Berlin, Dom, 1937, p. 99.
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le plus intérieur. Elle doit pour rejoindre Dieu, suivre un itinéraire mystique qui transcende tout 
l'univers créé. L'âme s'éprouve donc dans une expérience mystique totalement désincarnée295. 
Rosenberg récupère le principe de l'archétype divin et lui substitue celui de l'empreinte raciale. 
Pour lui, "la race est la figure extérieure d'une âme déterminée"296. Le voyage de l'âme n'a 
plus pour but l'union mystique avec Dieu, mais la réalisation du mythe aryen. Le mythe prend 
la place du divin. Ainsi, l'âme éprouve sa liberté, non plus à travers la transcendance, mais au 
contraire par un cheminement vers la "Gestalt" (forme, figure, configuration, incarnation), une 
Gestalt plastiquement déterminée par la race. Philippe Lacoue-Labarthe analyse de cette façon 
l'interprétation de Rosenberg : "L'âme s'engendrant de son propre rêve, ce n’est au fond pas 
autre chose que le Sujet absolu, auto-créateur, un sujet qui n’a plus seulement une position 
cognitive (comme celui de Descartes), ou spirituelle (Eckhart), ou spéculative (Hegel), mais qui 
rassemblerait et transcenderait toutes ces déterminations dans une position immédiatement et 
absolument "naturelle" : dans le sang et dans la race"297.
Le but ultime poursuivi par Fritz Böhme et Gustav Fischer-Klamt rejoint donc celui de 
l’idéologie nationale-socialiste : préserver la race aryenne et imposer sa domination civilisatrice. 
En élaborant une théorie raciale du mouvement, ils espèrent pouvoir aménager à leur tour un 
"espace vital” pour la danse allemande. Fritz Böhme écrit en 1936 : "Nous devons travailler au 
défrichement (colonisation) du domaine de la danse, comme si nous étions seuls"298. Gustav 
Fischer-Klamt renchérit à la veille du second conflit mondial en revendiquant "l'idée pan- 
allemande de la danse"299. Il se félicite du principal succès de la politique culturelle du national- 
socialisme, à savoir "le limogeage de l'élément racial étranger (aussi bien les danseurs juifs que 
les "critiques" juifs)"300.
Les deux écrivains estiment que l'art est le miroir du caractère sain de la vie d'un peuple. 
Selon Gustav Fischer-Klamt, toute dégénérescence raciale implique un déclin national. Il existe 
une relation de cause à effet entre l'ascension ou la décadence d'un peuple, et l'épanouissement 
ou le déclin de l'art de la danse301. La préservation de la "pureté" de la danse allemande peut 
donc contribuer à la régénération de la race aryenne. Déjà, en 1933, Fritz Böhme affirmait à
295 M. de Gandillac, "La Dialectique de Maître Eckart", in La Mystique rhénane. Actes du Colloque de 
Strasbourg, mai 1961, Paris, 1963.
296 Alfred Rosenberg, Le mythe d u  X X è m e  s iè c le , 1930, cité par Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc 
Nancy.
297 Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, op. cit., p. 66.
298 "An der Erschliessung des Tanzgebiets müssen wir arbeiten, als ob wir nur allein da wären" ; Fritz 
Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegenwart”, in D eu ts c h e  T a n z -Z e its c h r ift, juin 1936, n® 3, p. 32.
299 "Die grossdeutsche Tanzidee" est le tibe de son article publié dans D ie  M u s ik  en juillet 1939.
300 "(...) Die Ausschaltung des fremdrassigen Elementes (sowohl der jüdischen Tänzer als auch der jüdischen 
"Kritiker")” ; Gustav Fischer-Klamt, "Die grossdeutsche Tanzidee", in D ie  M u s ik , juillet 1939, n° 10, p. 648.
301 "(...) Aufsteigende Völker verfügten immer über eine hochentwickelte Tanzkunst. Dagegen geht dem 
völkischen Zerfall immer der Niedergang der Tanzkunst voraus" ; Gustav Fischer-Klamt, "Weltanschaulicher 
Appell an das deutsche Tänzertum", in Die Musik, mai 1936, n® 8, p. 565.
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propos de la danse de société : "Il ne faut pas nier la pulsion rythmique originelle de l'individu 
(...). Si le rythme est empêché, il devient malade et se transforme en des manifestations 
explosives et confuses. Il ne doit donc pas être négligé, car le mouvement rythmique est un 
puissant véhicule d'influences. Lorsqu'il est sous la coupe d'hommes irresponsables, alors 
s'introduisent dans la vie du peuple des effets qui sont tout sauf constructifs, unifiants, e t 
fortifiants"302. Fritz Böhme et Gustav Fischer-Klamt s'appuient ici sur les recherches 
sociologiques des décennies précédentes qui établissent une analogie biologique entre le 
fonctionnement du corps humain et celui de la société. Cette dernière est la métaphore d ’un 
corps physique. Elle est reliée à toutes ses parties par des liens organiques. Si les deux 
écrivains puisent indéniablement dans les réflexions d'Othmar Spann, ils sont plus proches de 
l'interprétation raciale qu'en fait Rudolf Bode303. Ses premiers écrits des années 1910 visaient 
déjà à démontrer que le mouvement était un indicateur du caractère sain du corps du peuple304.
Une h isto ire  é th ique
L'entreprise de réécriture de l’histoire du mouvement menée par les deux écrivains ne 
consiste donc pas simplement à "mettre au pas" cette histoire en la replaçant dans le contexte 
politique du nazisme et de ses racines culturelles. Elle vise, bien au-delà, à faire de l'histoire de 
la danse une partie intégrante de la vision du monde nazie. Ils ont définitivement troqué leur 
mysticisme communautaire des années 1920 contre celui totalitaire du national-socialisme. Ils 
entendent faire du danseur, la figure de proue de l'homme nouveau, l'incarnation parfaite du 
mythe aryen. Ils ont trouvé dans l'idéologie nationale-socialiste les outils efficaces de leur 
combat qui leurs faisaient défaut jusqu'alors. Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy 
expliquent dans leur essai sur Le mythe nazi, la logique totalitaire du nazisme : "Le nazisme est 
avant tout "formation et accomplissement de son image w eltanschaulich”, c’est-à-dire 
construction et conformation du monde selon la vision, l’image du créateur de formes, l'Aryen 
(...). Le monde aryen devra être beaucoup plus qu'un monde soumis et exploité par les Aryens 
: il devra être un monde devenu aryen”305. C'est expressément ce but que poursuivent Fritz 
Böhme et Gustav Fischer-Klamt A terme, ils veulent imposer au monde une gestuelle restaurée 
dans ses origines germaniques et dont la "danse allemande" doit devenir le flambeau.
302 "Nicht zu negieren ist der rhythmische Grundtrieb des Menschen (...). Behindert aber erkrankt er und 
fìihn zu explosiven Erscheinungen und Verwirrungen. Er darf vor allem deshalb nicht übersehen weiden, weil die 
rhythmische Bewegung ein starker Träger von Wirkungen ist. Wenn sie in der Gewalt unverantwortlicher 
Menschen ist kommen Einflüsse in das Volksleben, die alles andere sind als aufbauend, einigend, 
zusammenhaltend und kraftfürdemd" ; Fritz Böhme, "Ewiger, deutscher Tanz !”, in Neue deutsche Tänze, 1934.
303 Si Othmar Spann a nourri le courant völkisch de la pensée de la totalité, en revanche il n*a pas adhéré au 
concept de race ; E. Scheerer, "Organische Weltanschauung und Ganzheitspsychologie”, C. F. Graumann, 
Psychologie im Nationalsozialismus, Berlin, Springer, 1985, p. 32.
304 La première conférence qu'il donne en avril 1913 à Munich s'intitule, "System einer deutschen 
Gymnastik" ; Hans Eggert Schroeder, Der Rhythmus als Erzieher, Festschrift zum 60. Geburstag von Rudolf 
Bode, Berlin, Widukind, 1941, p. 13.
305 Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, cp. eit., p. 69.
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L'un et l'autre s'attachent moins à définir l'esthétique de cette danse, comme le fait Rolf 
Cunz, qu'à déterminer la fonction sociale et l'éthique du danseur aryen. Ils estiment en effet, 
que c'est à partir de l’attitude exemplaire du danseur que pourra naître la "danse du peuple 
allemand". Gustav Fischer-Klamt a le discours le plus extrême sur ce sujet. Il définit le danseur 
comme "un prêtre, le gardien des forces de façonnement"306. Il assigne au danseur un rôle de 
vestale politique de la danse. Celui-ci est censé être le gardien des valeurs de "l'homme 
nordique" conservées dans le mouvement. Il a pour mission de "façonner l'homme allemand 
par la danse"307, de "créer une danse qui exprime la vision nazie du monde, et qui le reconduise 
à ses racines, dans la patrie de l'homme allemand"308. Pour Gustav Fischer-Klamt, 
l’authenticité d'une telle danse est atteinte lorsque l’ordre politique est devenu "partie intégrante 
de la pensée dansante"309. Fritz Böhme, quant à lui, s'attache surtout à déterminer l'éthique du 
danseur. Il cherche à définir "la véritable attitude de l’Allemand à l'égard du corps et de l'âme”. 
Selon lui, "l'art de la danse n'est pas seulement ornement et arabesque, il a, comme tout art, un 
devoir éthique"310. La danse allemande serait pour lui d'abord fonction de l'attitude intérieure 
adoptée par le danseur ; "Le sens nazi de l'homme allemand se trouve plus dans son Etre que 
dans sa capacité d’action. De cette manière seulement, le danseur pourra faire émerger une 
influence völkisch dans ses mouvements”31 *. De la même façon que Goebbels croyait que la 
révolution nationale-socialiste ferait émerger les nouveaux talents du théâtre Thing312, Fritz 
Böhme est persuadé que la source du renouveau créatif de la danse se trouve dans l'idéologie 
nazie. Il incite le danseur à "se laisser pénétrer de la grande expérience vécue de l’heure 
présente, (à) prendre le temps de la respiration intérieure afin de faire jaillir les trésors du 
présent en images dansées"313.
306 ”(...) Priester, Hüter der formenden und gestaltenden Kräfte" ; Gustav Fischer-Klamt, "Rassengebundene 
Rassenerziehung", in Deutsche Tanz-Zeitschriß, octobre 1936, n° 7, p. 141.
307 "(...) Den deutschen Menschen im Tanz zu formen" ; Gustav Fischer-Klamt, "Rassengebundene 
Rassenerziehung”, in Deutsche Tanz-Zeitschrifi, octobre 1936, n° 7, p. 141.
308 "(...) Eine Tanzausprägung zu schaffen, die nationalsozialistischen Weltanschauung entspricht und den 
Tanz auch wieder zu seiner Wurzel, in die Heimat des deutschen Menschen zuriickführt” ; Gustav Fischer-Klamt, 
"Grundsätzliches über deutsche Tanzerziehung", in Rolf Cunz, J a h rb u c h  D e u ts c h e r T a n z , Berlin, Dom, 1937, p. 
91.
309 "(...) Bestandteil des tänzerischen Denkens" ; Gustav Fischer-Klamt, "Weltanschaulicher Appell an das 
deutsche Tänzertum", in Die Musik, mai 1936, n° 8, p. 567.
310 "Auch die Tanzkunst ist nicht nur Verzierung und Arabeske, sie hat wie alle Kunst ethische Aufgaben” ; 
Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegenwart", in D eu tsch e  T a n z -Z e its c h riß , juin 1936, n° 3, p. 32.
311 "Neben dem Können steht auch bei ihm an erster Stelle das Sein, und das kann für uns nur heissen : 
deutscher Mensch sein im Sinne Nationalsozialismus" ; Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegenwart", 
in Deutsche Tanz-Zeitschriß, juin 1936, n° 3, p. 30.
312 Jusqu'en 1935, Joseph Goebbels espère voir surgir un théâtre neuf grâce à la bonne volonté politique des 
artistes. Il se rend compte de son erreur en 1936, et estime qu'un retour aux anciens est préférable pour un temps 
à du "mauvais nouveau" ; Elke Fröhlich, "Die Kulturpolitische Pressekonferenz des Reichsministeriums für 
Volksaufklämng und Propaganda", in V ie r te lja h r e s h e ß e ß ir  Z e itg e s c h ic h te , octobre 1974, n°4, p. 347-381.
313 "Auch der Tänzer (...) muss eintauchen in das grosse Erleben der Stunde, muss sich die Zeit für das 
innere Aufatmen lassen, wenn er (...) die Schätze der Zeit in seinem bildnerisch-tänzerischem Schaffen 
emporheben will" ; Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegenwart", in D e u ts c h e  T a n z -Z e its c h r iß , ¡m n  
1936, n° 3, p. 31.
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C ’est dans la perspective de favoriser l'émergence dans la danse d’une gestuelle 
germanique purifiée, que les deux écrivains lancent en 1936, peu avant les Jeux olympiques, un 
appel aux danseurs à s'intégrer "dans la grande oeuvre de rénovation d’Adolf Hitler"314. 
Gustav Fischer-Klamt considère ce devoir de soumission à l'État nazi et aux organisations du 
parti comme une obligation impérieuse. Fritz Böhme juge également que les danseurs ont un 
rôle à jouer au même titre que les SS, les SA, les Jeunesses hitlériennes, la Ligue des jeunes 
filles allemandes, ou les membres du Service du travail et du parti. Il invite les danseurs "à 
s'éduquer comme un soldat politique de Hitler. Il ne s'agit pas d'être seulement extérieurement 
un danseur nazi, mais il faut l'assumer dans la totalité de l'être et en plénitude de pensée. 
L'heure du danseur vient aujourd'hui"315. Cette figure nouvelle du danseur nazi n’est autre que 
la copie conforme du mythe de l'Aryen, créateur de culture (Kulturschöpfer). Le danseur est, 
ainsi que le décrit Philippe Lacoue-Labarthe à propos de l'Aryen, celui qui favorisera 
"l'adhésion active du peuple à son mythe" et qui réveillera sa "puissance völkisch"3I6. Il est 
également celui qui assurera la conservation et la transmission du "feu sacré" (les "forces de 
façonnement" de la gestuelle germanique), tout au long du Troisième Reich millénaire.
L'idéologie nationale-socialiste permet finalement aux deux éminences grises de la danse 
d'assurer à leur art moderne une assise et une postérité intellectuelle que la danse elle-même, 
trop fragile dans ses modes de transmission, ne peut assumer. Ils jouent en cela un rôle décisif 
dans l'intégration de la danse à la politique culturelle du régime. On peut dire par ailleurs, que le 
fanatisme des deux personnages est à la hauteur de leurs rêves antérieurs. Ils se sont confrontés 
de façon étonnamment directe au problème de la perte du sublime dans le monde contemporain. 
Voulant faire du corps expressif le nouveau temple des dieux, ils ont croisé dans leur quête 
d'identité un autre sanctuaire de l'ère des masses, l'idéologie nazie, travaillée également par la 
"survie ambiguë du sentiment religieux"317. Cette rencontre explique qu'ils troquent sans 
intermédiaire, l'utopie asconienne de l'homme dansant du présent contre le mythe de la 
régénération aryenne. Mais ce transfert se fait au prix de la perte d'une des valeurs fondatrices 
de la danse moderne : l'individu irréductible. Leur démarche est proche des réflexions du 
théoricien nazi de l'éducation, Alfred Baeumler, sur le concept du surhomme nietzschéen. 
Selon ce dernier, l’homme harmonieux et actif, que décrit Nietzsche, n'incarne pas l'individu
314 "(...) das grosse Neugestaltungswerk Adolf Hitlers" ; Gustav Rscher-Klamt, "Weltanschaulischer Appell 
an das deutsche Tänzertum", D ie  M u s ik , mai 1936, p. 367.
313 "(Der Tänzer) hat sich [wie] alle anderen Volksgenossen zu einem politischen Soldaten Adolf Hitlers zu 
eiziehen (...). Auch der Tänzer muss zuerst auferbaut sein als deutscher Mensch und eingebaut sein in die 
nationalsozialistische Bewegung. Nicht nur äusserlich, sondern als ganzer Mensch mit wahrem Denken (...). 
Auch des Tänzers Stunde ist heute (...)" ; Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der Gegewart", in D e u ts c h e  
T a n z -Z e its c h r if t , juin 1936, n° 3, p. 30-31.
316 Philippe Lacoue-Labarthe, o p . ci/., p. 59.
317 George Steiner développe cette thèse dans son essai, D a n s  le  c h â te a u  d e  B a r b e -B le u e . N o te s  p o u r  u n e  
re d é fin it io n  d e  la  c u ltu r e , Paris, Gallimard, 1971.
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de la modernité, mais un type ethnique et biologique. Le théoricien nazi récupère ainsi le 
principe de la "volonté de puissance" pour le mettre au service du combat idéologique. Soldat 
politique, l'homme nietzschéen est chargé de rassembler la nation en un tout organique318. 
Selon cette logique, la mission du danseur n'est donc plus, comme à Ascona, de dévoiler 
l'intériorité au nom de l'authenticité spirituelle. Elle consiste au contraire, à mettre en scène le 
mythe de l'âge d'or germanique. La danse qui permettait de déchiffrer le présent dans sa 
singularité, participe désormais à la violence archaïque du Troisième Reich319.
C onclusion
L'étude des conflits de pouvoir, au sein des organisations ministérielles, montre que le 
fonctionnement de la politique culturelle de la danse résulte moins de l’application autoritaire et 
dictatoriale de principes idéologiques établis que d'une lutte d'influence permanente entre écoles 
artistiques et personnalités individuelles. La concurrence entre Rudolf von Laban et Rolf Cunz - 
et leurs clans respectifs - est parfaitement représentative des querelles d'élite dont se nourrit 
l'appareil d'État, pour maintenir sa dictature320. Elle correspond aux deux principales phases 
du développement du pouvoir nazi dans les années 1930321. Rudolf von Laban bénéficie dans 
un premier temps de l’ascension de Goebbels dans les structures de l'État, et de sa politique de 
dirigisme modéré. Le ministre de la Propagande, sorti vainqueur des conflits de compétence qui 
l'opposent aux responsables culturels des organisations du Parti (Rosenberg et Robert Ley), 
développe jusqu'en 1936 sa politique de naziflcation de la culture "par le haut". Rudolf von 
Laban profite pleinement de l'espace d’action relativement ouvert que lui offrent les structures 
embryonnaires de la danse. Sa nomination à la tête de la Scène allemande de la danse lui permet 
de résoudre ses anciens conflits de pouvoir avec les cercles politisés de la gymnastique (Rudolf 
Bode), et de placer sous sa coupe l'ensemble du milieu de la danse (il reprend donc le dessus 
sur la mouvance wigmanienne). Fort de ses nouveaux pouvoirs et certain que son art est destiné 
à incarner le visage de son temps, il travaille alors avec zèle à poser les bases de la politique 
culturelle de la danse du nouveau régime. Il parvient, par ce biais, à donner forme à ses projets 
inaboutis des années 1920, au prix d’une révision fondamentale de l'utopie initiale.
Les Jeux olympiques mettent cependant un frein à l'ascension du chorégraphe dans la 
Chambre de théâtre du Reich. On assiste, à partir de cette époque, à une radicalisation de la
318 Karl Christoph Lingelbach, E rz ie h u n g  u n d  E rz ie h u n g s th e o rie n  im  n a tio n a ls o z ia lis tis c h e n  D e u ts c h la n d , 
Weinheimen, J. Beltz, Marburger Forschungen zur Pädagogik, 1970, tome 3, p. 82-88.
319 Jean Clair fait cette comparaison à propos de la peinture son article, "Nouvelle Objectivité et art 
national-socialiste : l'inversion des signes", in L ’a r t  fa c e  à  la  c ris e , 1 9 2 9 -1 9 3 9 , Paris, 1980, p. 45-61.
320 Cette conclusion confirme la thèse de la polycratie du pouvoir nazi présentée par Ian Kershaw dans le 
chapitre intitulé, "Hitler, 'maître du Ille Reich' ou 'dictateur faible' ?", in Q u ’es t-ce  que le  n az ism e  ? P ro b lè m e s  et 
p erspectives d ’in te rp ré ta tio n , Paris, Gallimard, 1985, p. 128-164.
321 Pour une synthèse de la littérature sur ce sujet, voir Peter Reichel, L a  fa s c in a t io n  d u  n a z is m e , Paris, 
Odile Jacob, 1993, p. 73-74.
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politique artistique du régime, marquée par le retour en force des thèses de Rosenberg su r le  
rôle de l'idéologie dans l'État. La perspective secrète d'une guerre de domination m ondiale 
redonne les pleins pouvoirs aux organisations du Parti. L'idéologie nationale-socialiste 
redevient de ce fait un facteur dynamique et le régime, ayant achevé sa phase de construction 
étatique, reprend son statut de "mouvement de combat". Rolf Cunz et les cercles les p lu s  
engagés de la danse - parmi lesquels Fritz Bôhme et Gustav Fischer-Klamt - sont les principaux 
bénéficiaires de cette nouvelle phase. La fonction de la danse moderne sous le Troisième R eich 
se modifie alors sensiblement Hier instrument de reconquête d'un prestige culturel, elle devient 
désormais un mécanisme supplémentaire dans le gigantesque effort d'encadrement totalitaire de 
la population. Conçue comme émancipation de l'homme des servitudes de la vie industrielle, la  
danse moderne, instrumentalisée par l'appareil nazi et par ses idéologues, se transform e 
progressivement en moyen d'embrigadement de la jeunesse par l'art Si Rudolf von Laban n 'est 




Propagande et programmes culturels : 
vers une avant-garde conformiste ?
L'étude des manifestations culturelles de la danse sous le Troisième Reich permet 
d'aborder la question complexe des rapports entre la création artistique et la propagande 
idéologique. Comment la chorégraphie est-elle mise à contribution de l’élaboration du pouvoir 
totalitaire du régime ? La diversité des archives écrites, administratives et privées permet 
d'aborder ce sujet en multipliant les angles d’approche1.
Les manifestations officielles de la danse du régime nazi offrent tout d'abord un terrain 
d'observation particulièrement riche, sur lequel apparaissent de façon claire les enjeux généraux 
de la politique artistique du national-socialisme2. Elles permettent également de cerner le 
fonctionnement idéologique des structures de production artistique et de comprendre les 
rapports d'interdépendance qui s’établissent entre les danseurs et leurs mécènes. Les querelles 
de clans et de personnes, qui éclatent à ces occasions, révèlent notamment le fonctionnement 
polycratique des pouvoirs culturels. Ils mettent en lumière les décalages entre les attentes 
permanentes des artistes et les besoins ponctuels de la propagande.
1 Le corpus dont nous disposons comporte, entre autres, les dossiers personnels des danseurs et des 
administrateurs de la danse de la Chambre de théâtre du Reich conservées au Document Center de Berlin, les 
sources manuscrites de la politique culturelle du ministère de la Propagande conservées aux Archives fédérales de 
Potsdam, les revues de danse et de théâtre spécialisées de l'époque, les publications des danseurs, ainsi que les 
correspondances professionnelles et les notes privées de Fritz Böhme, de Rudolf von Laban et de Mary Wigman, 
conservées aux Archives de la danse de Leipzig et à l'Académie des beaux-arts de Berlin. Ce corpus permet de 
compenser partiellement la pauvreté des archives iconographiques : les archives photographiques (notamment la 
collection Enkelmann) sont plus riches que les archives cinématographiques pour la période des années 1930. Le 
dernier solo de Mary Wigman, A d ie u  et m e r c i, et l'apparition d'Harald Kreutzberg dans le film P a ra c e ls e  de Georg 
Wilhelm Pabst, tous deux filmés en 1942, sont les extraits de danse actuellement les mieux connus sur cette 
époque. De plus amples recherches méritent d'être menées dans ce domaine. Les studios allemands ont en effet 
employé beaucoup de danseurs dans leur films de divertissement durant la guerre.
2 Hedwig Müller et Patricia Stöckemann sont parvenues à reconstituer la chronologie des manifestations 
officielles de la danse sous le Troisième Reich, à partir du fonds Hanns Niedecken-Gebhard conservé au Musée du 
théâtre de Cologne et des informations publiées dans les journaux spécialisés. Voir, ”... J e d e r  M e n s c h  is t e in  
T ä n ze r " A u s d ru c k s ta n z  in  D e u ts c h la n d  zw is c h e n  1 9 0 0  u n d  1 9 4 5 , Giessen, Anabas, 1993, p. 107-219.
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En outre, parce qu'elles constituent à la fois un moment de création chorégraphique e t  
de mise en scène esthétique du régime, ces manifestations ouvrent à des problèmes de nature 
esthétique. Dans quelle mesure la chorégraphie participe-t-elle à l’élaboration des symboles du  
pouvoir nazi ? Le contexte politique envahit-il également la sphère créative, ou la danse permet- 
elle au contraire de préserver un espace de liberté ? Comment définir le degré d’em prise 
idéologique sur la pratique corporelle ? S'il y a idéologisation des structures de production, cela  
signifie-t-il aussi idéologisation du geste ? Enfin, observe-t-on une continuité ou u n e  
discontinuité de l'héritage des années 1920 ? Nous tenterons d'aborder ces problèmes en  
considérant le spectacle de danse non pas comme une oeuvre autonome, transcendant l'époque 
qui l'a vu naître, mais comme un objet vivant, ancré dans un contexte particulier, fruit d 'un  
imaginaire culturel et aboutissement d'un travail collectif.
Peu de travaux ont été menés sur ces questions. Les conclusions auxquelles aboutissent 
l'historienne de la danse américaine Susan Manning et l'esthéticienne française Isabelle Launay 
sont contradictoires, l’une soulignant l'engagement idéologique de la chorégraphie, l'autre 
insistant au contraire sur la liberté intrinsèque de la danse3. Face à ces interprétations 
contradictoires, il nous paraît indispensable de nous interroger sur les propres motivations des 
danseurs et sur le sens qu'ils donnent à leur recherche chorégraphique. Quels intérêts trouvent- 
ils à participer aux manifestations officielles du Troisième Reich et quels bénéfices artistiques 
en retirent-ils ? Ont-ils le sentiment de suivre leur chemin, ou sont-ils au contraire conscients de  
trahir leur oeuvre des années 1920 ?
Les questions soulevées par la création chorégraphique sous le nazisme recroisent les 
interrogations concernant les autres arts. Le travail des danseurs apparaît moins comme le fruit 
d'un rapport de force de type ’’dominant-dominé" que comme le résultat d'une convergence 
d'intérêts et d'affinités multiples jouant sur plusieurs niveaux. La thèse de la récupération de 
l'art au profit des usages nazis est à ce titre insuffisante, de même que celle qui considère 
l'oeuvre d'art comme un reflet direct de l’idéologie. L'une tend à innocenter les artistes en  
sous-estimant la  dimension politique de leur engagement culturel, l'autre tend à négliger la  
spécificité du phénomène artistique en soumettant la création à un calendrier politique artificiel. 
C'est pourquoi il nous semble préférable d’analyser de quelle façon s'interpénétrent, se croisent 
ou s'opposent les visions du monde éthiques et esthétiques de la danse e t de l'idéologie 
nationale-socialiste.
3 Susan Manning, E cs ta s y  a n d  th e  D é m o n . F e m in is m  a n d  N a t io n a l is m  in  th e  D a n c e s  o f  M a r y  W ig m an *  
Berkeley, University of California Press, 1993 ; Isabelle Launay, A la  re c h e rc h e  d 'u ne  d a n s e  m o d e rn e . É tu d e  s u r  
le s  é c r its  d e  R u d o l f  v o n  L a b a n  e t  d e  M a r y  W ig m a n , thèse de doctorat en Esthétique des arts du spectacle. 
Université de Paris-VH1 Saint-Denis, décembre 1993.
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A. Les festivals allem ands de l 'É ta t  nazi
1. L 'in tég ra tio n  de la danse d an s  les m an ifesta tions culturelles du Troisième 
Reich (1934-1935)
Le "festival allemand de la danse” (Deutsche Tanzfestspiele), qui se déroule à la 
Volksbühne de Berlin du 9 au 16 décembre 1934, est la première manifestation officielle de la 
danse sous le Troisième Reich. Les organisateurs, Otto von Keudell, le délégué pour la danse 
au ministère de la Propagande, et Rudolf von Laban déploient de grands moyens pour donner 
au festival un profil fastueux. Les plus grandes personnalités et les troupes les plus renommées 
d'Allemagne sont invitées à y participer : Lizzie Maudrick et le corps de ballet de l'Opéra d'État 
de Berlin, Yvonne Georgi, maître de ballet au théâtre municipal d'Hanovre, Valérie Kratina, 
chorégraphe au théâtre de Karlsruhe, mais aussi les danseurs solistes Harald Kreutzberg et Gret 
Palucca, ainsi que les groupes de danse indépendants de Dorothée Günther, d’Herta Feist et de 
Mary Wigman. La jeune génération, issue des écoles modernes, se trouve également 
représentée : Africa Doering, Eva Gläser, Erika Lindner, Lola Rogge et Alexander von Swaine, 
Marianne Vogelsang et Lotte W em icke4. D’importantes campagnes médiatiques sont 
organisées en Allemagne et à l’étranger. Deux expositions, l'une de peintures et de sculptures, 
"La danse dans l'art", présentée au Palais du Kronprinz, et l’autre de photographies, "La danse 
dans la photographie”, organisée à la Volksbühne, inaugurent l'ouverture du festival5.
Otto von Keudell et Rudolf von Laban bénéficient d'un budget important attribué par la 
Chambre de théâtre du Reich (56 000 RM) et par la ville de Berlin (10 000 RM). Si la gestion 
du festival se révèle plus coûteuse que profitable, celui-ci est en revanche un succès culturel6. 
Goebbels, qui assiste au festival de 1934, lui attache une attention particulière7. Le festival est 
renouvelé un an plus tard, en novembre 1935, selon des modalités analogues.
Un tel déploiement de moyens autour de cette manifestation, alors même que la 
Chambre culturelle du Reich commence à peine à exister, est révélateur des ambitions de la 
politique culturelle du gouvernement nazi. Les manifestations artistiques offrent un champ 
d’action inédit au ministère de la Propagande, qui cherche à structurer ses moyens d'influence 
sur les masses8.
4 Programmes des festivals ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
5 Courrier d'Otto von Keudell au ministère de l'Éducation, le 24 octobre 1934 ; BA Potsdam, R. 50.01, 
RMVP, n° 246.
6 Rapport financier de la Scène allemande de la danse daté du 21 novembre 1936 ; BA Potsdam, R. 50.01, 
RMVP, n° 246.
7 Fritz Böhme, "Die Deutschen Tanzfestpiele 1934", in Singchor und Tanz, 16 décembre 1934, p. 11.
8 Le ministère de la Propagande inaugure durant les années 1930 d'autres festivals dans le domaine du théâtre 
et de la musique. Ce genre de manifestation culturelle qui permet de rassembler ponctuellement une grande partie
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Les festivals répondent parfaitement à ce but. Ils permettent d'intégrer la danse et les  
danseurs dans la politique culturelle du régime. Otto von Keudell insiste à maintes reprises dans 
sa correspondance administrative sur le fait que "l'art de la danse fait partie de ces domaines de 
la culture dont la promotion est chère à la nouvelle Allemagne"9. Il juge que les limites de la  
politique culturelle de Weimar constituent un argument supplémentaire en faveur de son action : 
ce “domaine artistique a été très injustement négligé par le gouvernement durant ces quatorze 
dernières années"10. L'objectif semble être atteint avec le second festival de 1935, puisqu'il 
déclare que "la Scène allemande de la danse, reconnue culturellement, sert désormais le  
développement de la constitution et de la formation du peuple"11.
Otto von Keudell mène une double stratégie d'intégration. Les festivals doivent tou t 
d'abord répondre aux buts de la politique interne d'apaisement social. En conviant les grands 
noms de la danse, l'administrateur répond à la demande de reconnaissance officielle des artistes 
et facilite de cette façon leur ralliement à la cause du nouveau régime. De même, en intégrant 
des chômeurs dans les programmes et les tournées des festivals, il amorce pour la première fois 
en Allemagne une politique d'intégration sociale du monde de la danse. En outre, les festivals 
sont associés à la politique étrangère du gouvernement. Otto von Keudell prévoit de prolonger 
chacune des manifestations par des tournées internationales. Les danseurs sont ainsi censés 
séduire le public étranger en véhiculant l'image réhabilitée d'un Troisième Reich mécène et am i 
des arts.
a. Une campagne de presse au service du mécénat d'É tat
Les moyens mis en oeuvre autour du premier festival de 1934 opèrent indéniablement 
un bouleversement dans les rapports des artistes aux institutions culturelles, ainsi qu'une 
transformation radicale du rôle de l'État dans la production artistique.
Dès la mi-septembre 1934, une campagne de presse et de publicité est orchestrée de 
façon très précise par Otto von Keudell. 35 000 affiches et 16 000 programmes sont distribués 
dans 1000 agences de voyage en Allemagne. Les affiches sont collées à Berlin sur 1600
d'un milieu artistique constitue pour les autorités un moyen de contrôle et de propagande efficace. Voir à ce 
propos Joseph Wulf, Kunst und Kultur im Dritten Reich, Gütersloh, Sigbert Mohn, 1963-1964.
9 "Der deutsche künstlerische Tanz gehört zu den Gebieten deutscher Kunstpflege, deren Förderung dem neuen 
Deutschland am Heizen liegt", courrier d'Otto von Keudell au maire de Berlin, le Dr. Sahm, 15 décembre 1934 ; 
BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
10 ”(...) ein Kunstgebiet, das sehr zu Unrecht in den letzten 14 Jahren von der Regierung völlig vernachlässig 
wurde", Otto von Keudell, correspondance interne, 1er novembre 1935 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
11 "Die Deutsche Tanzbiihne dient der Kunstpflege im Volksbildenden Sinne und ist kulturell anerkannt", 
courrier d'Otto von Keudell à la Compagnie nationale des chemins de fer", 19 décembre 1935 ; B A Potsdam, R 
50.01, RMVP, n° 245.
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colonnes publicitaires, sur les murs d'une centaine de stations de métro et dans toutes les gares 
fe rrov iaires12. Les danseurs sont interviewés dans des émissions radiophoniques 
hebdomadaires13. Leurs témoignages et les essais de quelques écrivains de la danse sont 
reccueillis par Rudolf von Laban dans un ouvrage collectif, Les festivals allemands de la danse, 
publié à 3000 exemplaires sous le patronage de la Chambre de théâtre du Reich14. Les presses 
nationales et étrangères sont également consultées. Enfin, les consulats et les ambassades 
allemandes, les mairies et les théâtres du monde entier sont informés des tournées futures des 
danseurs15.
Cette campagne culturelle répond par son ampleur à une logique de propagande 
idéologique. Les participants sont, à l'exception d’un groupe de jeunes recrues, des artistes de 
notoriété internationale. La campagne publicitaire de l'automne 1934 ne vise donc pas à servir 
les intérêts artistiques des danseurs, mais bien plutôt à imposer l'image flatteuse d'un 
gouvernement mécène de la tradition culturelle allemande, à un niveau national (séduire les 
masses en leur donnant accès aux spectacles pour des sommes modiques) et international 
(convaincre les dramaturges et les gouvernements étrangers).
b. Les com m andes d 'oeuvres
Les festivals constituent aussi un moyen, pour le ministère de la Propagande, 
d'instaurer un nouveau mode de relation avec les artistes. Otto von Keudell invite les danseurs 
à préparer une ou plusieurs chorégraphies en échange d'honoraires individuels ou de 
subventions de groupe. Huit chorégraphes et maîtres de ballet et une dizaine de jeunes danseurs 
et de groupes de danse reçoivent ainsi des commandes pour des honoraires allant de 60 RM à 
plus de 1000 RM par personne. Mary Wigman obtient les subventions les plus importantes 
pour son groupe (17 750 RM en 1934 et 15 000 RM en 1935), sommes qui couvrent les 
salaires des danseuses et des musiciens, les frais de costumes, de mise en scène et de 
déplacement. Aucun autre groupe de danse n'obtiendra par la suite de telles subventions. 
Harald Kreutzberg et Gret Palucca comptent également parmi les privilégiés, avec des 
honoraires de 900 RM en 1934 et de 1 100 RM en 193516. Ces commandes d'oeuvres 
représentent un tournant pour ces artistes. Pour la première fois dans leur carrière, ils reçoivent
12 Courrier de l'agence publicitaire Berek de Berlin à la direction des festivals allemands de la danse, le 25 
octobre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
13 Courrier d'Otto von Keudell au Département de la presse du ministère de la Propagande, le 19 septembre 
1934 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
14 Rudolf von Laban (éd.), Deutsche Tanzfestspiele 1934, unter Förderung der Reichskulturicammer, Dresde, 
Carl Reissner, 1934.
15 Courrier de la Scène allemande de la danse du 28 novembre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
16 Courriers envoyés aux artistes par Otto von Keudell et Rudolf von Laban en octobre 1934 ; BA Potsdam, 
R 50.01, RMVP, n° 245.
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des subventions officielles. Les festivals couronnent de ce fait un long processus de  
reconnaissance entamé depuis les congrès de la danse.
Cependant» ce geste du gouvernement est lourd de conséquences. En canalisant les 
ambitions des danseurs par des commandes publiques prestigieuses, le ministère de  la  
Propagande met fin au statut de l'artiste maître et possesseur de sa création. Les conditions 
d'exploitation des chorégraphies sont strictement définies par la Chambre de théâtre du Reich. 
Les oeuvres ne doivent pas être présentées au public avant l'ouverture des festivals et la Scène 
allemande de la danse s'octroie le droit d'organiser à son profit leur diffusion durant une  
période de six mois succédant aux festivals17. Les festivals entérinent donc l'intrusion directe 
de l'État nazi dans la diffusion des oeuvres chorégraphiques. Mais, loin de voir une lim ite à  
leurs activités dans ces contraintes inédites, les danseurs s'estiment avantagés. Leur rang  
d'artistes officiels s'en trouve confirmé.
Le Dr. Jeserich, administrateur en chef du D eutsche G em eindetagy est chargé 
d'organiser les tournées nationales des danseurs. Le 18 octobre 1934, il envoie une circulaire 
"aux maires des villes de plus de 20 000 habitants" dans laquelle il fait ressortir l'importance 
culturelle de "la danse allemande, porteuse de la culture allemande et de l'esprit de la nouvelle 
expérience allem ande"18. Il incite chaque maire à contacter les institutions théâtrales 
municipales et les organisations des loisirs nationales-socialistes, afín d'organiser au minimum 
deux soirées de spectacle. L'une doit être destinée à un public populaire et l'autre doit réunir 
l'ensemble des autorités culturelles et politiques locales. Ce projet se révèle difficilement 
réalisable. La Scène allemande de la danse est encore peu organisée et ne peut centraliser 
l'ensemble des préparatifs19. Les saisons culturelles sont surtout déjà programmées dans la  
plupart des villes allemandes et les théâtres municipaux ne sont plus disponibles. C’est le cas de 
Munich, qui célèbre à la même époque le Fasching et la Fête de la bière. Dans d'autres villes, 
comme à Nuremberg, les théâtres n'ont pas les moyens de combler le déficit que provoquerait 
une soirée à tarif réduit20. Pour ces raisons, il est finalement décidé qu’une négociation directe 
entre les théâtres et chacun des groupes de danse est préférable à une tournée collective. M ary 
Wigman obtient ainsi d’Otto von Keudell l'autorisation de voyager à son compte durant les 
hivers 1935 et 1936. Elle est astreinte à lui fournir un plan détaillé de ses déplacements et doit
17 Courrier d'Otto von Keudell à Rudolf von Laban, le 13 septembre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, 
n° 245.
18 "Der deutsche Tanz ist Träger der deutschen Kultur und führt in sich den Geist neuen deutschen Erleben", 
circulaire du Dr. Jeserich "an die Herren Oberbürgermeister der Städte mit mehr als 20 000 Einwohnern”, 18 
octobre 1934 ; SdtA München, Kulturamt, n° 391.
19 Courrier de Rudolf von Laban à Joseph Goebbels, le 19 mars 1935 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 
245.
20 Correspondances entre le Deutsche Gemeindetag, la municipalité de Munich et le Bureau des concerts de la 
Chambre de musique du Reich ; StdA München, Akt des Stadtrats der Landeshauptstadt München, n° 391.
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mentionner clairement dans ses programmes le soutien de la Chambre de théâtre du Reich, en 
échange des recettes des soirées permettant de subvenir aux besoins de la troupe21.
La tournée officielle du Groupe Wigman en Pologne
La tournée du groupe Wigman à la mi-mai 1935 en Pologne illustre parfaitement les 
avantages que les danseurs tirent de leurs nouvelles dépendances institutionnelles et politiques. 
La chorégraphe s’appuie sur le renom de la Chambre de théâtre du Reich pour étendre son aura 
culturelle. Le choix de la Pologne n'est pas neutre. Mary Wigman négocie également sa tournée 
avec la municipalité de Dresde, qui entretient alors un courant d'échange actif avec ce pays22. 
Le maire nazi de Dresde, le Dr. Zomer, accueille en effet la même année les maires de Varsovie 
et de Cracovie, à l'occasion du 125e anniversaire de la mort du compositeur Frédéric Chopin. 
La tournée du groupe Wigman en Pologne est un moyen d'approfondir ces relations. Il espère 
en retour pouvoir recevoir une importante exposition polonaise de sculpture et de peinture, 
présentée à l'époque à Berlin. Il est d'autant plus favorable à cette tournée qu'il a beaucoup 
d'estime pour son oeuvre pédagogique et chorégraphique. Il considère en effet son école 
comme l'un des pôles culturels de Dresde23. Il apprécie que les spectacles de la chorégraphe 
rythment les moments forts de la vie mondaine de Dresde. Au début de l'hiver 1935, il assiste à 
la première du groupe Wigman au Schauspielhaus de Dresde, en compagnie du consul polonais 
de Leipzig, M. Czudowski, du prince August Wilhelm et de la duchesse de Braunschweig. 
Enfin, que le groupe Wigman soit recommandé par la Chambre de théâtre du Reich est un atout 
pour la réputation de la ville. De janvier à mai 1935, les échanges de correspondance entre 
Wemer Hoerisch, l'administrateur de l'école Wigman, le maire de Dresde, le Consul polonais 
de Leipzig, le maire de Varsovie (Stefan Starzynski) et l'ambassadeur d'Allemagne (le comte 
von Molkte) sont fournies. Il est convenu que le groupe sera accueilli en Pologne avec tous les 
égards dus à une compagnie placée sous le double protectorat de la Chambre de théâtre du 
Reich et des échanges culturels germano-polonais24.
21 Courrier d'Otto von Keudell à Mary Wigman, le 14 septembre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n°
240.
22 L'ensemble des archives concernant cette tournée se trouve au StdA Dresden, Hauptkanzlei, n° 146/68, Bd.
1.
23 II visite l'école Wigman au début de l'année 1935 et lui octroie peu après deux bourses d'études. Voir à ce 
propos le chapitre 3 de la première partie.
24 Le 12 mai. Mary Wigman et ses seize danseuses et accompagnateurs sont attendus à la gare de Varsovie 
par la presse locale, quelques délégués municipaux et les représentants de l'ambassade allemande. Le 
surlendemain, la troupe est reçue pour un thé à l'hôtel de ville, en compagnie du vice-président polonais (Jan 
Pohoski), de l'ambassadeur allemand (le comte von Molkte), du chef du service de propagande du ministère des 
Affaires étrangères (M. Wdziekonski), de l'intendante de l'Opéra de Varsovie (Jarmila Rorolewiscz-Waydowej) et 
d'une centaine d'artistes et d'intellectuels polonais. Cependant, la tournée, commencée dans le faste, est 
brutalement interrompue par le décès du Maréchal Josef Pilsudski. Le voyage dans les villes de Cracovie, de Lod, 
de Lemberg et de Posen est donc annulé en raison des deux semaines de deuil national décrétées dans l'ensemble 
du pays. Le voeu est immédiatement émis par les autorités de Varsovie et de Dresde de donner une nouvelle 
chance au Groupe Wigman. Mais le contexte est moins favorable. Le maire de Dresde ne souhaite pas renouveler 
la nouvelle tournée avant l'hiver 1936. Il est occupé jusqu'à l'été 1935 par la préparation de l'exposition de 
peinture et de sculpture polonaise de la Société artistique de Saxe (Sächsische Kunstverein) et par l'accueil des
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La préparation de la tournée du groupe Wigman en Pologne souligne finalement les 
intérêts mutuels nouveaux qui lient les danseurs et leurs administrateurs culturels. Cependant, 
les artistes ne semblent pas être conscients de la valeur ponctuelle que représente leur 
promotion. Les artistes sont promus au premier rang de la vie publique tant que leur art sert le 
développement des pouvoirs en place* 25. Mais durant cette phase d'installation du régime nazi, 
ils ne voient qu'avantages à leur nouvelle reconnaissance officielle.
2. La naissance d'un "expressionnisme nordique" dans la danse
Pour comprendre l'ascension des groupes de danse moderne entre 1934 et 1936, il est 
nécessaire de s'interroger sur la composition des programmes des festivals, ainsi que sur les 
motivations des participants.
a. La revanche de la danse moderne sur le ballet classique
On remarque au premier abord un fort déséquilibre entre le genre classique, peu 
représenté, et le genre moderne, qui largement dominant26. Les genres caractéristiques de la 
danse moderne - le solo, la danse de groupe ou encore la danse chorale - dominent dans toutes 
les soirées, qu'ils soient présentés par la génération des fondateurs (cinq soirées en 1934 et 
quatre en 1935) ou par la jeune génération (une soirée en 1934 et deux soirées et demi en 
1935).
La composition des programmes ne fait pas l'unanimité. Le critique musical des éditions 
Universal Alfred Schlee condamne la séparation stricte entre le ballet et la danse moderne. Il 
déploie que le courant de la synthèse des genres classique et moderne, initié par Kurt Jooss, ne 
soit pas représenté27. Alfred Schlee ne fait ici que renouveler une critique qu'il avait déjà
pompiers de Varsovie dans le cadre de l'exposition internationale "traduction?" Deutsche Volksschau für 
Feuerschutz und Rettungswesen"). De même, l'ambassade allemande de Varsovie estime qu'une seconde tournée 
n'a d'intérêt que si le groupe Wigman est de nouveau accueilli officiellement par la ville de Varsovie. Ces 
conditions ne sont réunies qu'au début du mois d'avril 1936. Le départ du groupe Wigman, prévu pour la mi- 
avril, est cependant de nouveau annulé, plusieurs membres de la troupe étant souffrants ; StdA Dresden, 
Hauptkanzlei, n° 146/68, Bd. 1.
25 Rolf Cunz refusera de renouveler les festivals de danse au lendemain des Jeux olympiques de 1936, 
déclarant que la tâche des danseurs réside désormais dans la formation de la nouvelle génération. Courrier de Rolf 
Cunz à la Volksbühne, le 12 septembre 1936 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 246.
26 Sur les huit soirées dorganisées dans le cadre du festival de 1934, deux seulement sont consacrées au 
ballet. Trois compagnies y présentent cinq variations ou extraits de ballet (la troupe du théâtre municipal 
d’Hanovre, dirigée par Yvonne Georgi, celle de Jens Keith du théâtre municipal d’Essen et celle de Lizzie Maudrik 
de l'Opéra national de Berlin). L’année suivante, trois chorégraphes (Lizzie Maudrik, Rudolf KOllling et 1. 
Svedlung) proposent quatre ballets répartis avec des moreaux modernes sur trois des huit soirées du festival.
27 Certes, Jens Keith et Yvonne Georgi, qui prônent cette synthèse, sont présents en 1934 (ils ont travaillé 
avec Rudolf von Laban et Mary Wigman). Mais ils sont remplacés l'année suivante par Rudolf Kôlling et I.
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formulée en 1931 et qui avait provoqué sa démission de la revue Schriftîanz, qui appartenait au 
mouvement labanien. En accord avec Kurt Jooss et le critique Joseph Lewitan, il estimait à 
l'époque que les querelles entre les danseurs classiques et modernes n'étaient pas propices au 
progrès artistique28. Quelques danseurs se joignent à ces critiques. Le nouveau maître de ballet 
du théâtre municipal de Berlin, Rudolf Kôlling, s ’adresse, à la mi-novembre 1934, à la 
Chambre de théâtre du Reich, pour se plaindre de la sous-représentation de la danse de théâtre 
par rapport à la danse de concert. D estime ce choix infondé pour un festival censé représenter 
l'ensemble des tendances de la danse en Allemagne29. L'écrivain d'art Will Grohmann, qui fait 
partie du jury de présélection, est l'un des rares à approuver la composition des programmes. H 
est connu pour ses positions en faveur du courant wigmanien. Pour cette raison, il s'oppose à 
la présence d'Aurell von Milloss, le maître de ballet du théâtre d'Augsburg. S'il reconnaît la 
grande qualité de la compagnie, il reste hostile à la synthèse du genre classique et du genre 
moderne30.
Cette orientation donnée aux festivals s'explique principalement par les ambitions 
culturelles des organisateurs, Otto von Keudell et Rudolf von Laban. On se souvient du rôle 
joué par Otto von Keudell dans la création de la Scène allemande de la danse. Il estime que les 
danseurs modernes, organisés pour la plupart en groupes indépendants, ont trop longtemps été 
défavorisés en Allemagne face aux danseurs de théâtre, seuls bénéficiaires de la politique 
culturelle des arts et du spectacle. Les festivals sont pour lui le moyen de rétablir ce 
déséquilibre. R ne manque pas de louer les représentants de la mouvance moderne auprès de 
ses supérieurs hiérarchiques au ministère de la Propagande, orientant même ces derniers dans le 
choix des soirées de spectacle. Gret Palucca, Mary Wigman et Harald Kreutzberg figurent 
parmi ses artistes favoris, contrairement à Dorothée Günther dont il juge le travail trop 
gymnique. Les recherches chorales de Lola Rogge et de Charlotte Wemicke ont également toute 
son attention31. Pour Rudolf von Laban, les festivals sont une véritable aubaine. Ils lui 
permettent de placer la danse moderne aux avant-postes de la vie culturelle et d'entériner
Svedlung, deux chorégraphes de tradition classique. Alfred Scblee, "Die deutschen Tanzfestspiele 1934", in K un st 
d e r  N a tio n , 1er janvier 1935, p. 3-4.
28 Ce jugement est repris par le metteur en scène Hanns Niedecken-Gebhard, dont le travail est lui aussi 
centré sur l’intégration du mouvement moderne à l'Opéra. Hanns Niedecken-Gebhard, "Betrachtungen zu den 
Deuscben Tanzfestspielen 1934", in Singchor und Tanz, 16 janvier 1935, p. 9,16 février 1935, p. 27.
29 Courrier de Rudolf Kölling à la direction de l'Association allemande des choristes et des danseurs, le 20 
novembre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n° 245. La danseuse de variété Margarete Hering s'adresse 
directement à Joseph Goebbels, le 11 mai 1935, pour se plaindre également du monopole donné à la danse 
moderne à la Scène allemande de la danse ; B A Potsdam, R 50,01, RM VP, n° 240.
30 Courrier d'Aurell von Milloss à Carl Schönherr, le président de l'Association allemande des choristes et 
des danseurs, le 3 décembre 1934 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
31 Otto von Keudell fait parvenir ce courrier le 1er novembre 1934 à Joseph Goebbels et à son secrétaire 
d'État, aux directeurs ministériels, les Dr. Greiner, Ou et Schmidt-Leonhardt, au commisaire d’Élat Hans Hinkel, 
ainsi qu'à Rainer Schlösser et M. Moraller ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 245.
- 4 1 2 -
l’existence de la Scène allemande de la danse à la Chambre de théâtre du Reich32. C est le sens 
de la lettre qu'il adresse "au nom des danseurs" à Goebbels, au lendemain du festival de 1934, 
pour le remercier d'avoir soutenu son initiative33. Les festivals sont également un moyen de 
régler d'anciennes rancunes. Il refuse notamment d'inviter le couple Klamt - concurrent de ses 
recherches sur la notation - prétextant le style trop gymnique de leur compagnie34.
Le prospectus de présentation du festival de 1934 résume assez bien les motivations des 
organisateurs. Les photographies d’un bronze de Georg Kolbe, représentant une danseuse nue 
(Tänzerin. 1911-1912), et d'un portrait de la ballerine viennoise Fanny Essler figurent 
respectivement en première et dernière page du programme35. Plutôt que de voir dans ces deux 
images un discours de réconciliation néoclassique entre deux genres ennemis36, on sera tenté 
d'y lire un propos conquérant : la danse moderne (le bronze de Kolbe) jette son dévolu sur le 
modèle culturel du ballet classique et se positionne (grâce à l'Allemande Fanny Essler) en 
héritière de la tradition artistique allemande.
b. L'adhésion au mythe : la "danse allemande"
Les ambitions d'ascension sociale et culturelle des danseurs modernes se reflètent dans 
leur publication collective. Le livre Les festivals allemands de la danse, publié en 1934 par 
Rudolf von Laban sous les auspices de la Chambre de théâtre du Reich, est réédité en 1936 à 
l’occasion des Jeux olympiques, sous le titre La situation dansée de notre temps37. Les essais 
des écrivains de la danse, Rudolf Bach, Fritz Böhme et Hans Brandenburg y côtoient ceux des 
principaux danseurs du festival, Yvonne Geòrgie, Dorothée Günther, Harald Kreutzberg, Gnet 
Palucca et Mary Wigman, ainsi que les écrits des musiciens, Hanns Hasting et Rudolf Havlik.
32 Rudolf von Laban écrit dans un courrier personnel, le 22 janvier 1935, que l'existence de la Scène 
allemande de la danse est désormais assurée par le ministère de la Propagande et qu'il attend encore la 
confirmation du ministère des finances ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Arbeitsbeschaffungstelle".
33 Courrier de Rudolf von Laban à Joseph Goebbels, le 19 mars 1935 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 
245.
34 Courrier de Gustav Fiscber-Klamt à la Scène allemande de la danse, le 6 décembre 1934 ; B A Potsdam, R 
50.01, RMVP, n° 245.
35 Fanny Essler (1810-1884) compte parmi les célèbres danseuses du XIXe siècle. Elle partagea sa vie entre 
l'Opéra impérial de Berlin, l'Opéra de Paris, l'Amérique, l'Italie et la Russie. Voir Martha Bremser (éd.), 
International Dictionary of Ballet, Detroit, S t James Press, 1993.
36 C'est l'interprétation que donne l'historienne américaine Susan Manning. La photographie de la danseuse 
nue (elle ne mentionne pas le nom de Georg Kolb) et le portrait de Fanny Essler incarnent selon elle deux 
modèles du classicisme officiel défendu par le régime, à savoir le style grec et le style romantique. L'association 
de ces deux styles permettrait aux danseurs de masquer sous un voile discret les festivals de la danse de l'époque de 
Weimar (Susan Manning, op. cit., p. 175). Cette interprétation ne correspond pas au contexte des festivals. Les 
danseurs modernes sont officiellement soutenus par le ministère de la Propagande. Ils n'ont rien à cacher de leurs 
expériences passées, n'ayant pas été censurés durant la période de la "mise au pas". En outre, la défense du style 
néoclassique ne sera intégrée à la politique du ministère de la Propagande qu'au moment des Jeux olympiques. La 
ligne défendue par Joseph Goebbels durant les années 1934-1935 est celle de "l'expressionnisme national".
37 Rudolf von Laban (éd.), Die tänzerische Situation unserer Zeit, unter Förderung der Reichslnilturkammer, 
Dresde, Carl Reissner, 1936.
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Une pub lica tion  politique collective
La pratique des publications collectives n'est pas neuve dans le milieu de la danse. Elle a 
été inaugurée dans la seconde moitié des années 1920, à l'époque où les danseurs 
commençaient à prendre conscience de leur spécificité professionnelle. Le recours à la parole et 
à l'écrit collectif était leur moyen de garantir à leur art une assise culturelle durable, capable de 
compenser la nature éphémère des oeuvres chorégraphiques. Cependant, la finalité du livre Les 
festivals allemands de la danse n'est plus seulement d’assurer la diffusion et la promotion d'un 
mouvement artistique. Cet ouvrage constitue le premier texte politique collectif des danseurs 
sous le Troisième Reich. Les articles qui le composent sont comme les pierres d'un vaste 
chantier de reconstruction de la mémoire de la danse. Les auteurs semblent s'accorder dans une 
stratégie de conquête d’un nouvel espace culturel pour leur art. Cela s'exprime par l'usage d'un 
vocabulaire guerrier, proche de la littérature Blut und Boden (le festival est présenté comme une 
"conquête des âmes", la recherche d'une "terre-mère") et par une appropriation nouvelle du 
sens culturel de cet art (la danse est définie comme un "art allemand"). Ces orientations sont 
confirmées par les ouvrages de Rudolf von Laban et de Mary Wigman, Une vie pour la danse 
et Uart allemand de la danse, publiés en 1935 aux éditions Reissner de Dresde38. Elles sont en 
outre cautionnées par les écrivains nazis et pro-nazis de la danse, Rudolf Bach, Fritz Böhme et 
Hans Brandenburg.
Le premier but poursuivi par les danseurs est de justifier et de consolider leur position 
vis-à-vis de leurs nouveaux mécènes. La politique culturelle du ministère de la Propagande 
n'est pas parfaitement définie à l'époque. Les frontières entre l'interdit et l'acceptable dans l'art 
sont encore floues et la Scène allemande de la danse n'a qu'un statut précaire. Que ces 
tentatives de définition de la "danse allemande” précèdent les premières actions de la Chambre 
de théâtre du Reich allant dans ce sens souligne parfaitement cette démarche39.
La tactique de séduction des danseurs passe par une vaste entreprise de redéfinition du 
passé de la culture allemande. Dans ce but, les danseurs s'appuient sur les fondements 
théoriques posés par Fritz Böhme. S'ils manifestent à nouveau leur appartenance au courant de 
la philosophie vitaliste, ils choisissent clairement, cette fois-ci, le camp de la réaction au siècle 
des Lumières, défini à la fin du XIXe siècle par Paul de Lagarde et Julius Langbehn et entretenu 
depuis par les idéologues du national-socialisme. Ils adhèrent à la conception d'Oswald
38 Rudolf von Laban, Ein Leben für den Tanz, Dresde, Carl Reissner, 1935 ; Mary Wigman, Die deutsche 
Tanzkunst, Dresde, Carl Reissner, 1935.
39 Ce n'est qu'au début de l'année 1935, au lendemain du festival du mois de décembre 1934, que les 
premières interrogations sur la nature de la danse s'expriment dans les ministères. Le ministère de l'Intérieur de 
Saxe s'adresse à ce propos à Otto von Keudell, qui demande lui-même à Rudolf von Laban de lui rédiger une note 
de "commentaire sur le concept de danse allemande''. Le chorégraphe lui répond le 11 février par un texte qui se 
réfère explicitement à la conception raciale du mouvement, énoncée par Fritz Böhme et par Rudolf Bode. Cette 
définition sera utilisée pour établir le décret n° 48 sur la formation professionnelle des danseurs.
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Spengler d'une histoire de la civilisation déterminée par des cycles organiques de renaissance et 
de décadence. Dorothée Günther a la vision la plus précise sur ce sujet. Elle voit dans la 
division en ordres de la société médiévale un modèle d'équilibre social et d'harmonie culturelle 
inégalés : "Chaque ordre avaient ses propres formes, mais aucune n'était séparée des autres. 
Les fêtes, les cérémonies et l'Église formaient ensemble une communauté vivante”40. Elle 
associe à cette nostalgie celle de 'Tunité festive” qu’incarnait ”Ia pratique vivante” de la 
musique et de la danse d'alors41. La guerre de trente ans est, selon la chorégraphe, à l'origine 
de "l'appauvrissement des pays allemands” et de "l'invasion de biens culturels et artistiques 
étrangers”42. Elle juge également avec sévérité le ballet français et le théâtre de cour, "importés” 
au XVIIe siècle "sans prendre en compte les traditions naturelles ancestrales e t les coutumes 
transm ises"43. Ils sont des "corps étrangers" qui ont séparé les arts de la scène des jeux  
populaires. Dorothée Günther considère enfin les phénomènes engendrés par les Lumières - la 
révolution industrielle et l'internationalisation des échanges culturels - comme "étrangers à la 
culture allemande" et "destructeurs". Néanmoins, contrairement à la vision pessimiste 
d'Oswald Spengler, qui englobe le XXe siècle dans la continuité de la décadence des Lumières, 
Dorothée Günther y voit un terme. La "danse artistique allemande" constitue à ses yeux le fer 
de lance d'un cycle de renaissance, qui renoue avec "le sol maternel des arts"44.
Cette vision d’une renaissance culturelle permet aux danseurs de ne pas censurer leur 
passé weimarien, mais, au contraire, de l'intégrer parmi les interprétations des historiens nazis, 
qui présentent les débuts du mouvement national-socialiste sous Weimar comme une "période 
de combat" menant vers la victoire (Kampfzeit). Le recours à l'imagerie de la conquête 
guerrière est commun à tous les textes. Pour Mary Wigman, "la nouvelle danse allemande peut 
exiger une place équivalente à celle des autres arts"45. Rudolf von Laban souligne la nécessité 
d'aller vers la "victoire" par "de nouveaux chemins" et voit progressivement émerger "une 
image rêvée de plus en plus claire de la scène allemande de la danse"46. Enfin Dorothée 
Günther, se référant aux débuts de la danse moderne parle d'une "rapide extension d'un champ
40 "Jeder "Stand" bildete wohl seine Form, keiner aber war dem Volk entfremdet. Feste, Feiern und Kiicbe 
vereinten alle zu lebendiger Gemeinschaft” ; Dorothée Günther, "Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf 
von Laban, op. cit., p. 19.
41 C'est d'ailleurs cene époque qui inspire l’ensemble des oeuvres cborégraphiques et musicales de Dorothée 
Günther et de Carl Orff; voir ä ce propos, Lilo Gersdorf, Orff, Reinbeck bei Hamburg, Rowohlt, 1981.
42 Verarmung deutscher Länder", "Überflutung ausländische Kultur- und Kunstgüter” ; Dorothée Günther, 
"Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. cit., p. 15.
43 "(...) ohne auf den natürlichen Widerstand altererlebten und ständig überlieferten Brauchtums zu stossen", 
"Fremdkörper"; Dorothée Günther, "Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. cit., p. 15- 
16.
44 "Der deutsche künstlerische Tanz wird wieder Mutterboden der Künste werden, wie es einst war" ; 
Dorothée Günther, "Wiedergeburt des deutschen Tanzes”, in Rudolf von Laban, op. cit., p. 21.
45 "Der neue deutsche Tanz (...) darf seinen Platz im Rang der übrigen Künste als gleichberechtigt fordern"; 
Mary Wigman, "Vom Wesen des neuen künstlerischen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. cit., p. 10.
46 "den deutschen künstlerischen Tanz zum Siege bringen", "wir müssen neue Wege schaffen", "ein immer 
klarer werdendes Wunschbild der deutschen Tanzbühne" ; Rudolf von Laban, "Die deutsche Tanzbühne. 
Vorgeschichte und Ausblick", in Rudolf von Laban, op. cit., p. 4, p. 7.
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d'influence" et de la "conquête d'un espace"47. Puis, peignant la situation présente, évoque le 
"nouveau pays”, le "Heimat" de la danse48.
Le terme de "danse allemande” ou "nouvelle danse allemande", substitué à celui de 
danse moderne, fait enfin l'objet de diverses appropriations de sens. Deux définitions 
différentes et complémentaires apparaissent. Celle de Mary Wigman est la plus complexe. La 
chorégraphe enracine la "danse allemande" dans l'héritage du romantisme allemand tout en 
appuyant son jugement sur l'image que lui renvoie la critique étrangère : "La nouvelle danse 
allemande n'est pas le résultat d’un programme préconçu. Elle a reçu sa marque des quelques 
personnalités créatrices qui lui ont donné, dans une lutte perpétuelle, une unité de contenu et de 
forme. Dans ce combat, il était question de l'essentiel, de l'homme et de son destin, de l'étemel 
et du passager. Le chemin vers les sources, vers le fond originel de l'être a été ainsi rouvert. Le 
tragique, l’héroïque - jusqu'alors par trop empêché par le divertissement - se sont frayés une 
voie et ont donné à la danse son nouveau visage, son visage allemand. Ainsi, ce qui fonde sa 
germanité, c'est la volonté de cette danse de croire en la vie comme mouvement et action 
étemelle et secrète, c'est l'idée nostalgique, archaïque et faustienne que la rédemption a donné 
forme à la dernière des cellules vivantes (...). C'est dans ce contexte spirituel, qui éclaire les 
meilleures créations des danseurs allemands, qu'on valorisa à l'étranger notre danse et qu'on la 
nomma allemande. C'est pourquoi en Allemagne aussi, la conscience de ce qui est essentiel 
dans cette expression dansée amène à reconnaître le nouvelle danse allemande pour ce qu'elle 
est : un bien mûri sur le sol allemand, porté par l'esprit allemand, et qui a conquis sans bruit et 
gagné sa place au sein de notre cercle culturel"49. Ce texte de Mary Wigman s'inspire à la fois 
de la conception littéraire de Goethe sur l'artiste créateur, doué de talents démiurges, et de la 
définition wagnérienne du héros élu par le destin. Mais, comme le fait Rudolf von Laban dans 
son autobiographie, la chorégraphe soumet son art à une profonde dérive. Elle confond le désir 
d'intériorité de la danse moderne avec la recherche d'un ancrage culturel concret, et elle 
amalgame la volonté d'ouvrir l’art à de nouvelles profondeurs spirituelles avec la certitude d'y
47 "Sein Wirkungsfeld nahm rasch an Breite zu", "Der deutsche künstlerische Tanz hatte sich seinen Platz 
erobert" ; Dorothée Günther, "Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. cit., p. 13.
48 "Neuland" ; Dorothée Günther, "Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. cif., p.
13.
49 "Der neue deutsche Tanz ist nicht das Resultat eines vorgefassten Programms. Er erhielt seine Prägung 
durch die wenigen schöpferischen Persönlichkeiten, die ihm in unablässigem Ringen die Einheit von Inhalt und 
Form gaben. In diesem Kampf ging es um das Wesenbafte, um Mensch und Schiksal, um Ewiges und 
Vergängliches. Der Weg zu den Quellen, zum Urgrund des Seins wurde wieder frei. Das Tragische, das Heroïsche 
- vom Allzuspielerischen bisher verdrängt - brach sich Bahn und gab dem Tanz sein neues, sein deutsches 
Gesicht Denn dass dieser Tanz den Bekenntnismut zum Leben als dem ewig geheimnisvoll Webenden und 
Wirkenden hatte, dass er der uralten, der faustischen Sehnsucht nach Erlösung zur allerletzten Lebenseinbeit 
Gestalt gab, das macht sein Deutschtum aus (...). Von diesem geistigen Hintergrund aus, der die besten der 
Tanzgestaltungen deutscher Tänzer durchgeleuchtet wertete das Ausland unseren Tanz und nannte ihn deutsch. 
Und so dürfte auch in Deutschland die Erkenntnis des Wesenhaften dieser tänzerischen Äusserung dazu beitragen, 
den neuen deutschen Tanz als das anzuerkennen, was er ist : ein auf deutschem Boden gewachsenes, von 
deutschem Geist getragenes Gut, das sich in aller Stille seinen Platz innerhalb unseres Kulturkreises erkämpft 
und erworben hat" ; Mary Wigman, "Deutsche Tanzkunst", in Das Theater, avril 1935, p. 55.
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avoir trouvé la source de l’âge d'or. Cette dérive permet à Mary Wigman d'offrir à sa danse une 
légitimité idéologique nouvelle. Les commentaires venus de l’étranger ne lui servent pas à 
défendre l'idée du cosmopolitisme dans l'art, mais à l'inverse à renforcer sa conception 
nationaliste de la culture.
Dorothée Günther et Rudolf von Laban proposent une seconde définition de nature plus 
politique. Us partent d'un même constat : la "culture internationale sans patrie" a eu des "effets 
destructeurs'* sur le patrimoine allemand. Ils définissent donc la "danse allemande" par 
opposition aux styles étrangers -jazz, revues et ballet - pour ensuite l'investir de valeurs 
patriotiques, voire raciales50. Us "blanchissent" ainsi la danse de ses anciennes influences 
internationales, les attribuant à la confusion de l'après-guerre. Ils se placent de cette façon en 
conformité avec les thèses de Rosenberg51.
Comment comprendre cette démarche de révision de l'ancrage culturel de la danse 
moderne autrement que comme le prix que les danseurs acceptent de payer pour faire accéder 
leur utopie à la réalité ? Ce conformisme avant la lettre n’est-il pas l'aveu qu'un espace encore 
vierge est à défricher dans le paysage culturel du Troisième Reich, qu'une politique culturelle 
de la danse cohérente n'existe pas encore ? Il n'y a pas seulement une volonté de justification 
dans ce processus de réécriture de l'histoire du mouvement mené par des artistes perméables 
aux promesses du nazisme, mais une véritable stratégie de séduction. Si, dans les années 1920, 
les danseurs employaient le langage de la "table rase" pour revendiquer leur appartenance à 
l'avant-garde, à l'inverse, dans les années 1930, ils cèdent à la tentation conformiste. Ils sont 
convaincus que pour parvenir à sa consécration, leur art doit emprunter la voie de la recherche 
identitaire du nazisme.
Le théâtre grec antique : un modèle d'ascension sociale
Ce rapport de force, qui éclaire le désir des danseurs modernes de promouvoir leur art 
au statut d'avant-garde officielle, dévoile aussi leur ambition de conquérir un espace concret 
pour la danse au théâtre. Pour la première fois depuis les congrès de la fin des années 1920,
50 Rudolf von Laban, "Die deutsche Tanzbühne. Vorgeschichte und Ausblick", Dorothée Günther, 
"Wiedergeburt des deutschen Tanzes", in Rudolf von Laban, op. d t.% p. 6, p. 14.
51 Les écrivains Hans Brandenburg et Fritz Böhme appuient cette interprétation. Hans Brandenburg s'insurge 
face à la définition des Anglais, selon lui trop timide, qui nomment la "danse allemande" : "art de la danse 
d'Europe centrale" ("Von deutscher Tanzkunst Rückblich und Ausblick", in Rudolf von Laban, op. d u  p. 50- 
58). Fritz Böhme, quant à lui, propose de donner au terme de "Volkstanz” le sens de "danse du peuple” et d’en 
faire une expression générique pour la danse en Allemagne ("Deutscher Tanz und Volkstanz", in Rudolf von 
Laban, op. d u  p. 37-42). Une troisième définition est donnée par l'écrivain Rudolf Bach, qui associe la "danse 
allemande” aux débats sociologiques sur le concept de communauté. Il y voit l'incarnation des aspirations de son 
époque à des formes d'expérience collective, de soumission à un guide charismatique et à des idées supra- 
personnelles. Rudolf Bach s’appuie ici sur les tendances religieuses de la danse moderne et tente de leur donner un 
déboucbé dans le théâtre Thing ("Vom Wesen der Gruppenregie", in Rudolf von Laban, op. cit.t p. 59-61).
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Rudolf von Laban et Mary Wigman enterreent leur ancienne opposition52. Le chorégraphe se 
rallie aux ambitions d'ascension sociale et de révolution du théâtre traditionnel de Mary 
Wigman. En 1934 en effet, il ne s'agit plus pour lui de s'intégrer aux institutions existantes, 
comme il le fit à l'Opéra de Berlin, mais bien de profiter des promesses de renouveau du régime 
nazi pour imposer ses anciens projets de théâtre de danse autonome. C'est précisément cette 
mission qu'il attribue à la Scène allemande de la danse.
Ce besoin de consécration de la danse moderne jette une lumière nouvelle sur les raisons 
du déséquilibre des programmes de danse des festivals. Les danseurs modernes espèrent 
s’octroyer définitivement la légitimité du choeur antique, qui fondait jusqu'alors la suprématie 
culturelle du ballet classique. En effet, au-delà des luttes esthétiques et sociales qui les opposent 
depuis le début du siècle, les genres classiques et modernes tirent leur vision artistique du 
même modèle de la "chorea antique" du théâtre grec, oeuvre d’art totale liant la danse, la 
musique et la poésie, où la danse symbolise la synthèse des trois arts, faisant la liaison entre la 
musique qu'elle accompagne et le récit qu'elle illustre. Tout en se démarquant de l'idéal 
rigoureux et virtuose du ballet classique par de nouveaux principes d'exploration du 
mouvement et de l'expression individuelle, tout opposant la problématique de la table-rase à 
cette tradition séculaire, jumelle de l'étiquette royale, la danse moderne poursuit les mêmes 
idéaux d’organicité et de totalité que le ballet à l'époque de sa gloire solaire53. La transmission 
de cet héritage est précisément l'enjeu social des festivals.
Mary Wigman est la plus explicite à ce propos. Pour la première fois, elle enracine sa 
conception du Theatertanz dans l'héritage culturel du théâtre grec. Elle qui ancrait jusqu'à 
présent son art dans un présent primitiviste, elle se laisse gagner par la nostalgie d'un âge d'or 
du théâtre. L'expérience de la mise en scène du Monument aux morts en 1930 à Munich a 
contribué à cette évolution : "Partout où la religion, le culte, la vision du monde déterminaient 
de façon homogène un peuple, une race, une tribu et où, en général, une croyance, une foi, une 
conviction valables en appelaient à l'aveu de cette foi, le théâtre florissait comme le lieu de 
l'expression festive d'une élévation commune"54. La chorégraphe réaffirme ici l'aspiration 
fondamentale de la danse moderne à rendre au mouvement une fonction cultuelle, analogue à 
celle qu'il occupait dans le théâtre grec. Elle estime que le ballet classique, contemporain de la
52 La concurrence persiste néanmoins officieusement entre les deux personnages. Mary Wigman est excédée 
par l'attitude de son ancien maître durant la préparation des festivals. Ses carnets sont jalonnés de remarques 
déplaisantes. Elle traite le chorégraphe de "dilettante" (17 juillet 1934), de personnage "peu fiable" (5 septembre 
1934), voire de "lâche" (9 décembre 1934) ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Kalendarium 1933-34", n° 
83/73/149.
53 Cette idée est présentée dans "Cboreia et Orchesis : la tension entre danse théâtralisée et danse pure", in 
Jean-Michel Guy (dir.). Les publics de la danse, Paris, La documentation française, 1991, p. 286-291.
54 "Überall dort, wo Religion, Kult, Weltanschauung das Leben eines Volkes, einer Rasse, eines Stammes 
einheitlich bestimmten, wo allgemein gültiger Glaube, Gläubigkeit und Überzeugung nach dem Bekenntnis 
dieser Gläubigkeit verlangten, blühte das Theater als Stätte des festlichen Ausdrucks gemeinsamer Erhebung", 
Mary Wigman, "Der Tänzer und das Theater", in Völkische Kultur, juin 1933, p. 29.
- 4 1 8 -
sécularisation des arts de la scène, a perdu la capacité à faire du théâtre "un lieu visionnaire et 
sacré". A ce titre, les lauriers du grand art reviennent de droit à la danse moderne.
Dans ses publications des années 1930, Mary Wigman ne cesse en effet de revendiquer 
la filiation entre la danse moderne et le théâtre grec. Selon elle, sa danse s'inspire directement 
de la structure polaire du théâtre grec. Le mouvement y est en même temps pure joie ludique, 
fête des yeux, moyen d'élévation spirituelle et expérience métaphysique qui porte l'individu 
hors de son environnement quotidien. Cette conception correspond à ce que Johan Huizinga 
décrit à propos du drame grec55, qui a pour fonction de représenter l'ordre du monde sous 
forme de jeu sacré. Le tragique et le comique, le sérieux et le jeu, le sacré et la fête cohabitent 
dans un même spectacle, où sont joués les événements de la vie et de la mort des hommes, où 
sont reproduits les phénomènes cosmiques, et où l'on montre les relations entre les hommes et 
les dieux. Mary Wigman veut renouer avec cette forme de théâtre cosmique : "Ce que nous 
voulons au théâtre, ce n'est pas seulement l'image, mais l'archétype derrière l'image. 
Ressusciter cet archétype par l'esprit de notre temps et par sa force d'invocation, et l'élever 
comme fondement de toute représentation, nous apparaît être la grande tâche du théâtre"56*
La démarche de Mary Wigman illustre parfaitement par quel biais les visions de la danse 
moderne peuvent rejoindre la Weltanschauung du national-socialisme. La nostalgie des origines 
est si forte chez la chorégraphe qu'elle en vient à confondre archétype et mythe, modèle 
primordial et représentation idéalisée. De modèle de communauté idéale, le théâtre grec finit par 
devenir symbole du mythe du peuple : "Partout où le destin du peuple, au sens du mythe, 
colorait et façonnait le destin individuel et se répercutait implicitement sur la scène, le théâtre ne 
remplissait pas seulement une signification esthétique et artistique, mais aussi éthico-sociale : 
par le rayonnement de ses forces rassemblées, il liait les hommes en communauté. Le théâtre 
lui-même était un lieu de culte, et le déroulement théâtral était un processus symbolique, vécu 
par tous, cru par tous et compris par tous"57. Le mythe du peuple devient ainsi chez Mary 
Wigman, le substitut de sa recherche du sacré. Il représente à ses yeux "la force constructive" 
du peuple et de sa manière de vivre : "Nous avons coutume de parler du mythe d'un peuple et 
nous entendons par là non pas n'importe quel événement légendaire ou historique, mais plutôt
55 Johan Huizinga, "Formes ludiques de l'art", in Homo Ludens. Essai sur la fonction sociale du jeu, Paris, 
Gallimard, 1951, p. 256-279.
56 "Das, was wir vom Theater wollen, ist nicht nur das Abbild, sondern das Urbild hinter dem Abbild. Dieses 
Urbild aus dem Geist unserer Zeit wieder zu beschwören und zum tragenden Untergrund aller Darstellung zu 
erheben, scheint uns die grosse Aufgabe des Theaters"; Mary Wigman, "Der Tänzer und das Theater”, in 
Völkische Kultur, juin 1933, p. 29,
57 "Überall dort, wo im Sinne des Mythos das Volksschiksal das Einzelschicksal färbte und formte und sich 
als stillschweigend respektierte Gegenwart von der Bühne her aus wirkte, erfüllte das Theater nicht nur seinen 
ästhetisch-künstlerischen, sondern auch seinen ethisch-sozialen Sinn : durch die Auszahlung seiner 
zusammenfassenden Kräfte die Menschen zur Gemeinschaft zu binden. Das Theater selber war Kultstätte, und das 
Theatergeschehen Symbolgeschehen, von allen geglaubt und von allen verstanden"; Mary Wigman, "Der Tänzer 
und das Theater", in Völkische Kultur, juin 1933, p. 30.
- 4 1 9  -
le destin commun contemporain de tous les hommes d'un peuple, d'une race ou d'une tribu, 
vécu comme une harmonie grandiose et qui se manifeste également à travers le destin 
individuel"58.
Cette dérive permet à la chorégraphe de justifier ses ambitions. Faire de sa danse le 
véhicule du mythe du peuple, n'est-ce pas se mettre en position de ravir au ballet sa suprématie 
culturelle ? Ses propos rappellent ceux de Fritz Bôhme sur le rôle de l'art dans l'édification de 
l’identité nationale. Comme l'écrivain, Maiy Wigman finit par lier intimement sa conception de 
la danse à la question de l'identité allemande. Lorsqu'elle déclare : "Sommes-nous 
véritablement un peuple sans mythe et devons-nous décrire notre époque comme une époque 
non mythique?"59, elle ne fait que reposer en d'autres termes la question de l'Allemagne, "pays 
sans danse”. Dans un cas comme dans l'autre, il s'agit de relever le même défi : prouver que la 
culture allemande détient son propre moyen d'identification mythique et, au-delà, que la nation 
allemande possède une identité singulière. La danse est, selon la chorégraphe, la réponse 
adéquate à ce double défi. Par le rythme, elle ressaisit "l'accord fondamental" qui lie la 
communauté et incarne son harmonie originelle. Elle permet ainsi de donner une forme 
artistique au mythe du destin du peuple : "Le danseur moderne cherche l'entrée dans le théâtre 
d'aujourd’hui au nom du théâtre du futur, dont il porte la vision en lui"60. Cette dérive vers le 
mythe est analogue à celle de Rudolf von Laban. La Scène allemande de la danse n'est pas 
seulement, pour le chorégraphe, "un lieu de vision pour une communauté d'artistes”, mais elle 
est également un "bien du peuple". Quant aux festivals, ils ne consitituent pas seulement des 
"fêtes de la danse", mais ils ont pour fonction d'incarner le destin de la communauté 
allemande61.
On croit retrouver, dans cette entreprise conquérante, des analogies avec les visions 
architecturales d'Hitler. Les danseurs ne laissent-ils pas croire, avec leur ouvrage collectif, 
qu'ils ont trouvé, sous le dôme millénaire du Troisième Reich, une place pour leur rêve 
expressionniste de cathédrale en mouvement ? Le national-socialisme est un instrument de 
façonnement de l'utopie germanique. Les festivals représentent similairement, pour les 
danseurs, un programme politique de "construction" d'un espace social pour la danse.
58 "Wir pflegen vom Mythos eines Volkes zu sprechen und meinen damit nicht irgendwelche legendären oder 
historischen Begebenheiten, sondern eher das allen Menschen eines Volkes, einer Rasse, eines Stammes 
gegewärtige Gemeinschicksal, das als grandioser Grundakkord auch noch unter dem Symbol des gestalteten 
Einzelscbicksals schwingt"; Mary Wigman, "Der Tänzer und das Theater”, in Völkische Kultur, juin 1933, p. 
28.
59 "Sind wir wirklich ein Volk ohne Mythos und müssen wir selber unsere Zeit als eine unmythische 
bezeichnen ?" ; Mary Wigman, "Der Tänzer und das Theater", in Völkische Kultur, juin 1933, p. 28.
60 "Der moderne Tänzer sucht den Zugang zum heutigen Theater um des zukünftigen Theaters willen, das er 
als Vision in sich trägt"; Mary Wigman, "Der Tänzer und das Theater", in Völkische Kultur, juin 1933, p. 31.
61 Rudolf von Laban, "Die deutsche Tanzbühne. Vorgeschichte und Ausblick", in Rudolf von! Jihan, op. 
cit., p. 3-7.
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c. Les ten ta tio n s  conform istes de la chorégraph ie
Les festivals de la danse posent de façon cruciale la question de l'impact du contexte 
idéologique sur la création chorégraphique. La danse se présente-t-elle avec le même 
programme d'avant-garde qu'à l'époque de la libre entreprise culturelle ? Ou à l'inverse se 
transforme-t-elle sous la contrainte des nouveaux cadres de production ? Les engagements 
politiques des danseurs ont-ils une influence sur leur travail artistique ?
L 'a r t  m oderne  sous la coupe du m inistère de la Propagande
On ne peut comprendre les festivals de 1934 et 1935 en dehors de la politique culturelle 
pro-modemiste du ministère de la Propagande. Goebbels reconnaît une certaine légitimité à l'art 
moderne. II admire les "artistes nordiques", notamment Emil Nolde, dont les tableaux ornent 
son appartement berlinois, et Eduard Munch, à qui il rend hommage, en 1933, à l'occasion de 
son soixante-dixième anniversaire62. L’argument de l'art moderne est un moyen de consolider 
son pouvoir et de contrecarrer les velléités de suprématie de Rosenberg63. Si durant les 
premières années du régime, les deux hommes sont animés par le désir de provoquer une 
révolution culturelle, et s'ils sont convaincus que la foi nationale-socialiste des artistes suffira à 
faire naître un nouvel art nazi, leurs avis divergent sur le choix des voix d'accès. Rosenberg 
prône la censure par le vide. Le seul moyen de restaurer les origines raciales de la culture 
germanique consiste, selon lui, à débarrasser l’Allemagne de son héritage judéo-bolchevique. A 
l'inverse, Goebbels soutient le courant de "l’expressionnisme national", défendu depuis 1933 
par un groupe d'opposition, dirigé par Otto Andréas Schreiber et Hans Weidemann, au sein la 
Ligue nationale-socialiste des étudiants.
La revue Kunst der Nation, que les deux étudiants éditent entre novembre 1933 et 
février 1935, est le porte-parole officieux de la politique de Goebbels. Le ministre de la 
Propagande, qui y publie plusieurs articles, avance l'idée que "l'art allemand" a besoin de 
"sang frais" pour exprimer les "forces saines" de la nouvelle époque et qu'il ne peut se 
contenter des théories réactionnaires de Rosenberg64. Kunst der Nation se conçoit comme un 
forum sélectif des tendances contemporaines dans l'art. Les peintres, que le Front de combat 
pour la culture allemande avait censurés au printemps 1933, y sont loués pour leur capacité à 
représenter "l'être du peuple allemand" à travers leurs oeuvres paysagères, leurs natures mortes
62 Joseph Goebbels, "Dr. Goebbels an Eduard Munch", in Kunst der Nation, 15 décembre 1933, n° 4.
63 Sur les conflits de politique artistique qui opposent Joseph Goebbels et Alfred Rosenberg, voir : Hildegard 
Brenner, La politique artistique du national-socialisme, Paris, Maspero, 1980, p. 101-136 ; Jonathan 
Petropoulos, Art as Politics in the Third Reich, Londres, University of North Caiolina Press, 1996, p. 19-38 ; 
Peter Reichel, La fascination du nazisme, Paris, Odile Jacob, 1993, p. 75-92 ; Lionel Richard, Le nazisme et la 
culture, Bruxelles, éditions Complexe, 1988, p. 111-117.
64 Joseph Goebbels, "Moral oder Moral in. Zur freudigen Lebensbejahung gegen jegliches Muckertum", in 
Kunst der Nation, 1er février 1934, n° 3.
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et leurs portraits (sont cités, entre autres, Max Beckmann, Ernst Barlach, Georg Kolbe, August 
Macke, Otto Müller, Emil Nolde et Vincent Van Gogh). Les écrivains (Stefan Georg, Friedrich 
Nietzsche), les compositeurs (Richard Strauss), les architectes (Wemer March) et les 
photographes (Albert Renger-Patzsch) ne sont pas non plus en reste. Parce qu’ils ont lutté 
contre "la mécanisation de la vie" en libérant le "sentiment vital organique" (organische 
Lebensgefiihl), ils sont considérés comme les "prophètes d'une nouvelle époque". C'est dans 
ce cadre que plusieurs articles sont consacrés aux festivals de la danse et aux conceptions 
modernes du mouvement65. La danse fait donc partie intégrante de la politique de soutien du 
courant de "l'expressionnisme national” du ministère de la Propagande.
Toutefois, la danse jouit dans ce contexte d'une liberté qui est sans équivalent dans les 
autres courants de l'art moderne. Les festivals de la danse montrent en effet que cet art n'est pas 
soumis à une lecture sélective de sa modernité, comme c ’est le cas en particulier dans la 
peinture et dans la musique. La comparaison entre les programmes de 1934 et de 1935 et ceux 
du congrès de la danse de 1930 révèle par exemple une incontestable continuité du registre 
thématique. On y retrouve les inspirations favorites de la danse moderne : le vocabulaire de la 
musique (Largo, Petite suite, Sérénade, Suite, M élodie), de la rêverie poétique (Sons et 
visages, Hymne, Élégie), des sensations physiques (Avec élan), de l'expérience existentielle 
(La danse de la pauvre vie, Question), du jeu (Le joueur de balle, Jeu) et de la mort (La plainte 
des morts). Les thèmes du folklore (Danses allemandes. Danses paysannes, Danses slaves, 
Danse du pêcheur) ne sont pas plus prépondérants que dans la décennie précédente. Leur choix 
semble d'abord guidé par le principe rythmique dont ils sont porteurs. Seul le thème guerrier 
est neuf (Danse de guerre, Chant du combat), mais il reste marginal. Le critique Alfred Schlee 
confirme dans ses articles la continuité des programmes des festivals. Il remarque que le 
festival de 1934 est "peu différent de celui des congrès (de la fin des années 1920)" e t que le 
festival de 1935 est "toujours moderne". Cette continuité est d'autant plus manifeste que 
certains danseurs, en particulier Harald Kreutzberg et Gret Palucca66, doublent leurs créations 
de quelques anciens solos67.
65 On consultera notamment les articles de Friedrich von Zglinicki, Tanz und Körperbilgung", 15 mars 
1934, n° 6, "Die Gesetzmässigkeit der Bewegung in künstlerischen Tanz", 1er avril 1934, "Abschied von der 
Tanz-Saison. Im Gedanken John Schikowski”, 15 juin 1934, n° 12, et les comptes rendus de Will Grohmann, 
"Die Deutsche künstlerische Tanz und die Deutschen Tanzfestspiele Berlin 1934", 1er novembre 1934, n° 21 et 
d'Alfred Schlee, "Die deutschen Tanzfestpiele 1934”, 1er janvier 1935.
66 Gret Palucca présente cinq solos : Jeu, Avec élan, Serenata, Le cavalier à la rose et Élegie. Harald 
Kreutzberg présente Le fou du roi et Le prince.
67 Alfred Schlee, "Die deutsche Tanzfestspiele 1934", in Kunst der Nation, p. 3-4. Alfred Schlee ajoute 
toutefois que les festivals n'apportent pas non plus de "nouveauté". Il souligne le manque de renouvellement chez 
Gret Palucca et compare le groupe Wigman à une "revue de petites wigmaniennes". Les remarques du critique 
laissent penser que les festivals témoigneraient d'un essoufflement artistique, analogue à celui déjà observé en 
1930 lors du congrès de Munich.
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En revanche, cette liberté n'est pas applicable aux programmes musicaux des festivals. 
Le choix des musiques d'accompagnement montre une conformation à un paysage musical 
exclusivement allemand. Les oeuvres des compositeurs contemporains favoris des danseurs - 
Bêla Bartok, George Bizet, Saint Saens, Erik Satie et Egon Wellesz - sont remplacées parcelles 
des compositeurs classiques allemands : Bach, Brahms, Chopin, Grieg, Mozart, Schumann, 
Richard Strauss e t Richard Wagner (seule une musique de Dvorak, la célèbre Danse slave, 
subsiste pour le solo d'un jeune danseur). Les orchestres à percussion de Cari Orff et Dorothée 
Günther et de Hanns Hasting de l'école Wigman gardent, quant à eux, leurs privilèges.
Le contraste entre les programmes de danse et l'exposition de peinture "La danse dans 
l'art", organisée au Palais du Kronprinz en contrepoint du festival de 1934, est analogue. Elle 
présente un vaste panorama des peintures, dessins, sculptures et porcelaines conservés dans les 
musées allemands68. Les oeuvres couvrent l'histoire du mouvement depuis l'antiquité grecque 
et égyptienne jusqu'au début du XXe siècle. Mais l'agencement des périodes exposées est 
tendancieuse. Les vases et les reliefs antiques favorisent nettement les représentations de 
Dionysos au détriment de celles d'Apollon, et les danses paysannes du XVe siècle allemand 
dominent sur les cérémonies théâtrales du XVIIIe siècle chinois. Parmi les peintures de 
l'époque contemporaine exposées (celles de Max Slevogt, Edouard Degas, August Macke et 
Georg Kolbe), l'oeuvre la plus récente est un bronze de Georg Kolbe, daté de 1921. 
L'exposition est donc en retrait par rapport aux propos de la revue Die Kunst der Nation. On ne 
retrouve rien de la riche production des années 1910 et 1920, des oeuvres d'Emil Nolde, 
d'Ernst Barlach, de Wassily Kandinsky et des peintres de Die Brücke, si inspirées par les 
mystères du corps humain. C 'est en réalité l’exposition "La danse dans la photographie" qui est 
chargée de représenter la modernité des années 1920. Les clichés exposés sont ceux des 
principales personnalités de la danse invitées aux festivals. Leur auteur, Charlotte Rudolf, 
photographe à Dresde, a suivi l'évolution de ces artistes durant la décennie précédente69.
La position moderniste relativement timide de l'exposition "La danse dans l'art" est 
probablement dûe aux récents remaniements au sein des musées de Berlin. Alois Schardt, le 
directeur de la Galerie nationale a été remplacé au début de l'année 1934 par l'éditeur d'art 
Eberhard Hanfstaengel, ancien m écène du Völkischer Beobachter. Les essais de ré­
interprétation de l'histoire de l'art moderne élaborés par Alois Schardt ont été jugés maladroits. 
Ce dernier a voulu sauver une partie des collections modernes qui devaient être retirées des 
projets de réaménagement du Palais du Kronprinz. H a tenté pour cela d'inventer des racines 
prophétiques et extatiques à "l’art allemand" afin de prouver que "l'expressionnisme nordique"
68 Dr. Kümmel, Dr. Hanfstaengl, Der Tanz in der Kunst, catalogue de l'exposition, Berlin, Staatliche 
Museen, National-Galerie, décembre 1934-février 1935.
69 Courrier d'Otto von Keudell au Dr. Hanfstaengl, le 18 septembre 1934 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, 
n® 245.
J
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était au coeur de l'esprit national-socialiste70. Eberhard Hanfstaengl est jugé plus apte à 
superviser la réorganisation des collections modernes du Palais. Il cadre plus ses propos sur la 
notion politique de révolution de l'art allemand par la jeune génération71. Il est soutenu par le 
directeur général des Musées nationaux, le Dr. Kümmel, connu pour avoir appliqué 
scrupuleusement, depuis le printemps 1933, la "loi sur le redressement de la fonction publique" 
dans les musées allemands72.
En 1934, on retrouve donc la situation d'exception de la danse, observée en 1933. Pas 
plus qu'elle n'a subi de censure durant les premiers mois d’installation du régime, la danse ne 
pâtit de la concurrence artistique qui oppose, un an plus tard, Goebbels et Rosenberg.
Les débats su r  l'oeuvre de M ary W igman
Ces premières observations méritent d'être approfondies. Elles posent la question de la 
création et de l'innovation artistique sous le régime nazi. Jean-Michel Palmier remarque que 
l'on assiste à une rupture de style dans la production picturale allemande des années 193073. E 
explique ce phénomène par le fait que les artistes modernes, contraints en grand nombre à 
l'exil, sont remplacés par une génération conformiste. En ce sens, on peut dire que la stratégie 
réactionnaire de Rosenberg l'emporte sur les velléités expérimentales de Goebbels. Mais cette 
configuration n'est pas valable pour les danseurs, restés pour la plupart en Allemagne. C'est 
avec l'héritage de la modernité des années 1920 qu'il faut envisager l'évolution de la 
chorégraphie moderne sous le Troisième Reich. Dès lors, il importe de s'interroger sur la 
définition de la danse moderne comme avant-garde artistique. Ce genre s'est caractérisé à 
l'origine comme une transgression des académismes formels et comme une fabrique d'utopies. 
Avec leurs nouvelles formes d'imaginaire du mouvement, les danseurs ont contribué à redéfinir 
les frontières du réel. Cette conception reste-t-elle valable pour les années 1930 ou doit-elle être 
révisée ? Comment situer la modernité de la danse sous le régime nazi ? De quels rêves 
anticipateurs d'un monde neuf les chorégraphies de cette époque sont-elles porteuses ? En bref, 
la danse moderne continue-t-elle de se renouveler formellement et substantiellement sous le 
régime nazi ?
Plutôt que de tenter une impossible analyse esthétique des chorégraphies des festivals 
(faute d'archives cinématographiques), on peut ébaucher un cadre de réflexion plus général sur 
les problèmes soulevés par la création chorégraphique sous la dictature hitlérienne. On
70 Peter Reichel, op. cit., p. 83.
71 Hildegard Brenner, op. cit., p. 167-170.
7211 contribue notamment au renvoi du Dr. Binder, le directeur du Zeughaus, en août 1933 ; BE)C, dossier 
d'Otto H. Christian Kümmel, RKK, n° 2400/0186/22.
73 Jean-Michel Palmier, "Quelques remarques critiques sur la notion d’art nazi", in L'expressionnisme comme 
révolte, Paris, Payot, 1983, p. 101-113.
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présentera les travaux récents réalisés sur Mary Wigman. Son oeuvre est celle qui a soulevé, 
jusqu'à aujourd'hui, le plus grand nombre de questions sur les rapports entre la danse e t  
l'idéologie. On se penchera plus particulièrement sur les recherches de Susan Manning aux  
États-Unis et d'Isabelle Launay en France. Leurs travaux, qui se fondent sur des m éthodes 
d'approche différentes, aboutissent à des conclusions en tout point opposées. On exposera 
ensuite notre interprétation en faisant la critique de ces travaux.
Plusieurs cas de Figure doivent être envisagés pour évoquer la question de la modernité 
de la danse sous le régime nazi. La continuité de la créativité peut se manifester de deux façons 
différentes. On peut envisager tout d'abord une évolution artistique fidèle aux acquis initiaux et 
parfaitement indépendante de l’évolution politique. Mais on peut également concevoir une 
créativité formelle associée à une perméabilité thématique au contexte idéologique. D ans 
l'hypothèse de l'absence de renouvellement créatif, trois autres cas de figure peuvent ê tre  
mentionnés. On peut évidemment assister à une atrophie ou une mort lente de l'a r t 
chorégraphique, provoquée par le poids des nouvelles contraintes idéologiques. On peu t 
également envisager une perpétuation de l'héritage des années 1920. Dans ce cas, cette 
continuité se traduirait soit par une forme de survie extrême - la volonté de conserver des acquis 
originaux au prix d'une lutte silencieuse contre un environnement hostile - soit, au contraire, 
par un besoin d'ancrage dans le contexte culturel du nazisme, qui déboucherait sur une fixation 
du courant moderne dans une image muséale. Les voies d'évolution de l'art dans le contexte du 
national-socialisme sont multiples. A l’exception de l'hypothèse de l'autonomie totale de 
l'oeuvre d'art, il semble que la création artistique soit, de façon générale, plus directement 
confrontée au danger du formalisme artistique et/ou idéologique.
A ces interrogations s'ajoute le problème du rapport des danseurs à l'écrit. Si les écrits 
de la période weimarienne, notamment ceux de Mary Wigman, se concevaient comme un écho 
poétique à l'exploration chorégraphique, comment saisir la relation qui s'établit entre les 
publications politiques des années 1930 et la recherche chorégraphique ? Le discours tenu par 
les danseurs dans le livre Les festivals allemands de la danse atteste-t-il uniquement d'une 
volonté de collaboration politique ou accompagne-t-il au contraire une évolution artistique plus 
difficile à cerner, mais réelle ?
De nouveau, deux hypothèses sont plausibles. Dans un premier cas, on pourrait prendre 
les écrits des danseurs au mot et à la lettre. Ils seraient comme la projection d'un monde 
visionnaire, que la danse serait chargée de faire advenir. On assisterait alors à un processus de 
fusion entre la vision politique et l'utopie dansée. Dans un second cas, on chercherait moins la 
proximité entre la danse et ses textes, que leur écart. Les écrits politiques des années 1930 
pourraient alors être comparés à une sorte de cheval de Troie, dont les danseurs se serviraient
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pour préserver leur libre création. Les travaux de Susan Manning et d'Isabelle Launay illustrent 
ces deux perspectives.
La première interprétation tendrait à prouver que la redéfinition de l'ancrage culturel de 
la modernité, confirmée par la publication collective des festivals, s'appliquerait également à la 
chorégraphie. La survie de la danse moderne ne serait donc pas due à son irréductibilité 
artistique, mais au contraire à sa capacité à interférer avec la sphère politique. Cette évolution se 
ferait néanmoins au prix d'une inversion du processus chorégraphique, la vision dansée se 
soumettant au discours idéologique. Dès lors, la danse ne serait plus créatrice de valeurs 
nouvelles, nées de l'imaginaire individuel, mais elle serait le miroir de valeurs collectives 
édictées de l'extérieur. Pour être vérifiée, cette hypothèse mériterait une étude précise du 
processus de création chorégraphique. A quel niveau de l'art chorégraphique peut-on trouver 
un terrain de confluence avec la sphère politique ? Y a-t-il des analogies de fonctionnement 
entre l'idéologie et la Weltanschauung de la danse moderne ?
Les travaux de Susan Manning défendent cette optique. L'historienne estime qu'il y a 
une évolution qualitative des chorégraphies wigmaniennes entre l'époque de Weimar et le 
nazisme. Le traitement chorégraphique de la danseuse passe, selon elle, du modèle 
démocratique au modèle autoritaire et reflète en cela l'évolution générale de la société 
allemande. De même, elle juge qu'il existe un lien entre la progressive perméabilité de l'oeuvre 
de Maiy Wigman au contexte idéologique et l'appauvrissement de ses potentialités de création 
artistique74.
Susan Manning appuie son raisonnement sur une analyse socio-politique des 
photographies et des descriptions narratives des chorégraphies de Mary Wigman. Ce travail lui 
permet de reconstruire une "biographie dansée" de la chorégraphe et de son rapport à la société 
allemande. L'un des points importants de sa thèse concerne le festival de danse de 1934. La 
Danse des femmes du Groupe Wigman témoigne, selon elle, d'une transformation du style 
wigmanien75. La chorégraphe semble se soumettre pour la première fois à l'image traditionnelle 
de la mère encouragée par la propagande nazie. Dans cette danse de groupe, elle met en scène 
les étapes de la vie des femmes définies par l'imaginaire traditionnel : l'existence commencerait 
avec la Ronde du mariage, s'épanouirait dans une Danse maternelle, serait sublimée par la perte 
des proche^, la Plainte pour la mort, puis aboutirait à la sagesse avec la Danse de la prêtresse et 
la Danse de la sorcière. Les figures de cette chorégraphie, les jeunes filles, les mères et les 
prêtresses, partagent ici un destin commun fondé sur les valeurs de sacrifice et de don de soi.
74 Susan Manning, op. cit.
75 Susan Manning, op. cit., p. 177-192 ; voir également Susan Manning, "From Modernism to Fascism”, 
in Ballet-Review, 1987, volume 14, p. 87-89.
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Les longues robes blanches des danseuses, ainsi que le rôle maternel - mimé plus que d a n sé  - 
de Mary Wigman, renforcent l'aspect didactique de l’oeuvre.
D'après Susan Manning, ce changement de registre se reflète également d a n s  le  
processus chorégraphique. Le principe de l'improvisation collective, si caractéristique d u  
Groupe W igman, laisse place à un processus dirigé. Jusqu'alors, le groupe re f lé ta i t  
parfaitement l’idéal d’une démocratie vécue, montrant à travers la danse les tensions, co n flits , 
unions, dissolutions et réconciliations entre un chef et les individus d'un groupe, cristallisant 
finalement les contradictions socioculturelles du monde réel. Ce processus se fondait su r  un  
traitement dialectique de l'espace, les danseuses rendant visible un espace traversé d'un j e u  
subtil de tensions entre différents pôles d’attraction et de répulsion. Or en 1934, Mary W igm an 
semble troquer ce dialogue polyphonique contre un rôle de guide autoritaire, qui rappelle la  
fonction traditionnelle de l'étoile dans le corps de ballet. L'iconographie, qui montre u n e  
chorégraphie aux lignes strictes, horizontales, rondes et verticales, sans déséquilibre, ni fo rm es 
contrastées, semble confirmer cette analyse.
Quoique s'inscrivant dans une constante féminine de l'oeuvre de Mary Wigman* la  
Danse des femmes tranche ainsi par son conformisme76 7. Pour la première fois, et apparemment 
pour la seule fois dans sa carrière, la danseuse délaisse son inspiration féministe au profit d 'u n  
mimétisme traditionnel. Comment expliquer cette exception autrement que par l'influence d u  
contexte immédiat ? La Danse des femmes, commandée e t financée par la Chambre de théâtre  
du Reich, est la première chorégraphie que Mary Wigman présente sous le régime nazi. On p eu t 
donc soulever la question de l'influence du cadre de production sur son travail chorégraphique. 
Comme en témoigne sa correspondance avec l'administrateur Otto von Keudell, la danseuse 
n'aurait-elle pas tenté de se faire valoir aux yeux du ministère afin de recevoir d 'au tres 
financements pour son groupe de danse ^ 7  Dans ce but, elle aurait tenu compte du goût de ses  
mécènes, en poussant sa stratégie de séduction des nouvelles instances culturelles jusqu 'au  
compromis, sinon esthétique, en tous cas thématique.
Les conclusions de Susan Manning semblent confirmées dans le cas de la Danse d e s  
fem m es. La grille d'analyse de l'historienne ne peut cependant être appliquée de façon  
systématique à  l'ensemble de l'oeuvre de Mary Wigman. Sa méthode est efficace pour analyser 
certaines chorégraphies produites dans un contexte précis, comme les festivals de 1934 e t d e
76 Son oeuvre chorégraphique constitue une tentative de créer un univers féminin autonome. La danseuse 
affectionne particulièrement les figures androgynes, ni hommes, ni femmes, mais créatures inspirées, telles que 
l'effigie tournante et masquée de Monotonie, l'ange lumineux du Chant séraphique ou les personnages 
fantomatiques de Vision. Elle privilégie également les figures tabous de l'imaginaire traditionnel, comme la 
femme démoniaque de la Danse de ia Sorcière, ou encore les sombres fossoyeuses des Danses macabres.
77 Jean-Marc Adolf, Isabelle Launay, "Le sujet et la masse. Le traquenard d'une danse nationale", in 
Mouvement, février-mars 1996, p. 15.
XIV. Groupe Wigman, Cantiques de danse ( Tan:gesänge), 1935,
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1935, qui comptent parmi les premières manifestations officielles de la Chambre de théâtre d u  
Reich, et les spectacles des Jeux olympiques de Berlin en 1936, qui correspondent à l'apogée 
du rayonnement culturel international du régime. Cependant, sa lecture narrative ne permet p a s  
de répondre aux interrogations esthétiques que soulève l'analyse du mouvement. En outre, le  
fait d'interpréter le parcours politique de Mary Wigman uniquement à l'aune de ses spectacles 
chorégraphiques présente le risque de surdéterminer la logique signifiante de la danse. Enfin, si 
son hypothèse de la transformation de l'espace chorégraphique wigmanien ouvre d e s  
perspectives originales, elle mériterait d’être confirmée par une étude très précise des films d e s  
chorégraphies concernées. Or ces films n'existent pas. Dès lors, il est difficile d'émettre un  
jugement définitif sur la base d'images statiques qui ne rendent pas parfaitement compte du flux  
du mouvement.
La seconde évolution de la chorégraphie que l'on peut envisager sous le régime nazi 
contredit la thèse de Susan Manning. La perpétuation de la danse moderne se comprendrait cette  
fois-ci grâce à un dédoublement entre une pratique chorégraphique visant à préserver les acquis 
fondamentaux de la modernité, et un habillage textuel qui lui permettrait de survivre dans un  
espace public étouffant. A ce titre, les propos de l’écrivain d'art Will Grohmann sur la d an se  
comme "art nordique" rappellent ceux du directeur de la Galerie Nationale de Berlin, A lo is  
Schardt. Ils peuvent être compris comme une façon détournée de protéger la m odernité 
artistique dans la danse. On pourrait ainsi expliquer, par une relation dialectique, le rappo rt 
entre les écrits des danseurs et leurs chorégraphies, ces dernières opposant, par leur pu re té  
originelle, une résistance au conformisme avéré des textes. Ce fonctionnem ent 
schizophrénique de la danse moderne pourrait alors rendre compte de l'existence d'une zone d e  
création autonome sous le nazisme, résistante à l'idéologie. Cette seconde hypothèse mériterait, 
pour être confirmée, d'être doublée d’une étude sur le fonctionnement propre de la pratique 
chorégraphique. De quels moyens chorégraphiques la danse dispose-t-elle pour échapper o u  
résister aux préceptes de l'idéologie ? Le geste de danse est-il par essence irréductible à to u te  
imposition de sens extérieure à sa nécessité propre ? Ou, à l'inverse, existe-t-il des conceptions 
gestuelles ou des genres chorégraphiques perméables au discours social et capables à leur to u r 
d’opposer un "contre-discours" aux mots d’ordre du nazisme ?
Les recherches d’Isabelle Launay rejoignent cette problématique. Prenant appui su r  
une réflexion esthétique, elle contredit la périodisation politique proposée par Susan M anning. 
Elle juge qu'il n'y a pas de différence fondamentale dans le travail artistique de Mary W igm an 
entre les années 1920 et 1930. Si elle acquiesce à l'idée que son oeuvre est porteuse de  
tendances autoritaires, elle observe que celles-ci se révèlent dès les années 1920. Elle estim e 
que le "désir d’enracinement mythique", qui traverse l'existence entière de Mary Wigman, est à  
la source même de sa danse. Mais elle juge que ce désir est contrebalancé par une véritable
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recherche créatrice, qui échappe, quant à elle, à la détermination du contexte extérieur78. Elle 
pousse son raisonnement plus loin encore, estimant que le fait même de danser, ce que Rudolf 
von Laban nomme "la région du silence", est un acte qui transcende le temps réel. En dansant, 
l’artiste atteint un niveau d'être autre que celui du sujet pensant II incarne une subjectivité 
différente de celle communément circonscrite par le langage. C'est dans cette "région du 
silence" qu'il faut chercher, selon Isabelle Launay, l'espace de liberté artistique de la danse : 
"Un corps dansant ne cesse de contester la notion même de sujet conscient, de redéfinir la 
perception de nos corps, d'inventer de nouveaux rapports à soi. Le véritable artiste avance dans 
l'inconnu, dans l'inouï, dans une aventure qui l'amène à suspendre toute interprétation"79.
Isabelle Launay a choisi d'explorer uniquement l’oeuvre littéraire de Mary Wigman afin 
d'éviter les périls posés par l'analyse iconographique. Son propos concerne moins les rapports 
entre la chorégraphie et la société que l'étude du processus de création chorégraphique et du 
travail symbolique du mouvement corporel. Elle parvient ainsi à mettre à jour des réflexions 
esthétiques essentielles qui permettent d'éclairer la pensée de la danse moderne. Selon elle, le 
rapport de la danse à la sphère politique ne peut en aucun cas être apparenté à une relation de 
type causal entre un contexte donné et son reflet chorégraphique. Il se situe au contraire dans le 
processus de création lui-même et dans les dérives potentielles dont il est porteur. Ses 
conclusions sont inséparables d'une réflexion préalable sur le concept de modernité dans la 
pensée de Walter Benjamin.
La modernité de la danse se comprend, selon elle, dans le travail du temps sur un sujet, 
dans le combat de ce dernier pour capter l’énergie à l'oeuvre dans le présent et pour en 
cristalliser le rayonnement. Cette danse moderne serait alors assortie de qualités particulières 
qui lui permettraient de faire émerger un mouvement comme moderne. Celles-ci se déclineraient 
sur le mode d'une pratique mineure, ouverte à une expérience vécue du mouvement (une 
exploration des sens, qui reste en deçà de la pensée langagière), et où le doute côtoierait 
l'extase. C'est cette modernité là qu'Isabelle Launay s'attache à cerner dans l’oeuvre de Rudolf 
von Laban et de Mary Wigman. Elle observe néanmoins que cette "expérience de danse", qui 
était à l'origine une découverte pure, dépossédée du savoir et ouverte à l'inconnu, a tendance à 
laisser place chez les deux artistes à une "expérience vainqueur", toujours réussie, où la volonté 
de montrer "les certitudes du corps pionnier" remplace la logique de "la corporéité en état de 
rêve"80. Elle montre ainsi que "la région du silence" peut, elle aussi, être soumise à des dérives 
majeures capables de remettre en cause sa spécificité. On aboutirait alors à deux danses 
modernes : l'une, incarnation de la "région du silence" et de son vécu expérimental, et l'autre,
78 Isabelle Launay, op. cit.
79 Jean-M arc Adolf, Isabelle Launay, "Le sujet et la masse. L e traquenard d 'une danse nationale”, in 
Mouvement, février-mars 1996, p. 15.
80 Isabelle Launay, "A la recherche de la  modernité de la danse "moderne"“, op. cit., p. 52-76.
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preuve de son reniement, car prisonnière du sujet pensant et de ses ambitions démonstratives. 
C’est à partir de cette hypothèse qu'Isabelle Launay aborde le problème des rapports de la 
danse moderne avec le nazisme. Tout en s'interrogeant sur les dérives du processus 
chorégraphique, elle recherche les espaces où son utopie originelle a pu perdurer.
Cette définition d'une danse moderne paradoxale est riche, mais elle reste 
problématique. Isabelle Launay défend l’idée que la "région du silence" aurait en définitive 
échappé à l’influence du totalitarisme nazi et aux désirs de notoriété des danseurs eux-mêmes. 
Certes, elle souligne les tentations d'art majeur qui traversent ces derniers (la tendance de 
Rudolf von Laban à vouloir penser le mouvement avant de faire renaître les corps, e t le 
penchant de Mary Wigman à surdéterminer sa danse par une dramatisation du geste). M ais elle 
pense que ce que Walter Benjamin appelle "la mèche de l'explosif’ reste intacte. La danse 
moderne serait ainsi parvenue à survivre à la traversée du Troisième Reich, sans avoir été 
atteinte dans son essence. De fait, elle a nourri toute la pensée de la danse contemporaine après 
la guerre. Cette hypothèse serait confirmée par l'idée que peuvent cohabiter dans une même 
personnalité, l’artiste et le citoyen, sans que ces deux statuts soient nécessairement en 
adéquation (la position politique d'un artiste ne garantissant pas sa vitalité artistique e t vice- 
versa)81.
La form e soumise au  sens
C'est ici que se situent les frontières de la recherche esthétique et que peut intervenir 
l'analyse historique. La thèse de l'autonomie de la danse défendue par Isabelle Launay 
mériterait d’être doublée d'une étude approfondie sur l'existence de formes d'escapisme dans la 
danse. Pourrait-on dire, par exemple, que les danseurs sont dépassés par leurs propres 
créations, lesquelles véhiculent une modernité dont ils ne sont pas conscients ? Dans quelle 
mesure une telle attitude, contradictoire avec l'engagement volontaire et lucide qu’ils expriment 
dans leurs écrits des années 1930, est-elle tenable ? A l'inverse, pouiTait-on trouver dans leurs 
chorégraphies les traces d'un combat de type schizophrénique qui leur permettrait de préserver 
l'irréductibilité de leur art ? lise  Loesch se souvient avoir vu Dore Hoyer danser à Dresde 
durant la guerre devant un petit groupe d’amis et brusquement soulever sa jupe couverte d'un 
tissu rouge vif suggérant le drapeau soviétique82. Connaissant le parcours communiste dUse 
Loesch et son refus d’envisager la collaboration de ses maîtres, ne faut-il pas y voir d'abord un 
témoignage subjectif ? Aucun des documents disponibles actuellement ne permet de répondre à 
ces questions.
81 Jean-M arc Adolf, Isabelle Launay, "Le sujet et la masse. Le traquenard d'une danse nationale”, in 
Mouvement, février-mars 1996, p. 14.
82 Interview d'ilse Loesch à Berlin les 20 mai et 1er juin 1993.
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Ne faut-il pas plutôt pousser jusqu'à ses conséquences ultimes (c’est à dire l'entrée des 
conceptions artistiques dans la sphère politique)« l'idée que la danse moderne possède de façon 
consubstantielle à la fois la recherche d'un mode d'être mineur et l'ambition de l'oeuvre d’art 
totale ? Si le mode mineur a présidé à l’émergence de la danse moderne à l'époque des utopies 
des années 1910, il laisse clairement place au désir d’art majeur au tournant des années 1930. 
Sans pour autant enfermer l'évolution de la danse dans un carcan politique artificiel, il est 
indispensable de s'interroger sur les rapports d'affinité qui ont pu s'établir entre l'espace 
totalitaire du nazisme et le désir d'espace réel de la danse moderne. Le nazisme n'a-t-il pas 
accéléré des processus d’adhésion au mythe et d'inversion des données du réel ? N'a-t-il pas 
libéré des tentations esthétiques réprimées jusqu'alors ? Si Susan Manning ne souligne pas 
suffisamment en quoi la danse des années 1930 utilise toujours des modes de création 
modernes, elle a raison de conclure sur le déplacement du sens de la danse. Ne peut-on dès lors 
réévaluer la modernité de cet art à l'aune du présent du nazisme ? La danse resterait moderne au 
sens où elle resterait fidèle à son exigence de contemporanéité, mais elle changerait de mode 
d’être, passant d'un ancrage mineur à une ambition majeure. Utopique, elle le serait toujours, 
mais au nom d'autres rêves, collectifs, et non plus solitaires, à la façon d’un Gottfried Benn.
Comment cerner ce déplacement de sens dans la chorégraphie même ? A quel niveau 
celui-ci peut-il témoigner de confluences ou d’affinités avec l'esthétique du nazisme ? 
L'approche d'Isabelle Launay, qui se penche sur ce qui n’est pas nécessairement visible dans la 
danse (à savoir le travail qui précède le spectacle lui-même, les processus de composition et 
d’improvisation, le rapport à l'autre, les décalages entre l’image rêvée et l'image dansée, etc.) a 
déjà montré ses fruits. Mais elle doit être réévaluée et complétée par des apports historiques, qui 
infléchissent l'interprétation de la chorégraphie sous le nazisme. Les travaux d'Éric Michaud 
sur la philosophie esthétique de l’idéologie nationale-socialiste permettent d'ébaucher ce relais. 
Sa thèse met à jour des affinités de fonctionnement inédites entre les nouveaux procédés de 
création, nés de la modernité, et la logique esthétique de l'idéologie nazie83. On revisitera 
l'oeuvre de Mary Wigman sous ce double regard. L'image qui émerge est celle d'un art qui 
entre en confluence avec l'imaginaire éthique et esthétique du nazisme. Cela ne signifie pas que 
l'on aboutit à une "danse nazie" directement lisible, comme tente de le démontrer Susan 
Manning. Les frontières entre la sphère idéologique et la sphère artistique deviennent 
simplement plus perméables, comme si l'une et l’autre voulaient se nourrir mutuellement Cette 
porosité est moins à chercher dans le produit fini que dans l'imaginaire mythique et culturel qui 
motive le travail artistique de Mary Wigman.
83 Éric Michaud, Une construction de l'éternité. L'image et le temps du national-socialisme, thèse de doctorat 
dÉtat, Paris I., 1995.
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On s'arrêtera tout d'abord sur le rapport spécifique que la danseuse entretient a v ec  le 
réel dans le processus de création. Mary Wigman construit ses chorégraphies autour d 'u n  
travail d'improvisation et de composition. Ses danses sont le résultat de l'action de fo rc e s  
organiques qui font surgir les idées chorégraphiques dans une forme gestuelle visible, d ite  
Gestalt. Le passage de l'idée chorégraphique à la danse, du contenu à la forme, est com parable 
à la germination d'une plante. La danseuse se réfère à la notion de contrainte in té rieu re  
irrépressible (Gret Palucca parle de "montée de la danse"). Ses notes de travail ou ses ré c its  
poétiques décrivent toujours le même phénomène : une force, un rythme, un thème ou  u n e  
vision habitent le corps comme un chant lancinant et finissent par surgir brusquement so u s  la  
forme d'un motif chorégraphique. Ce processus hérite de la conception expressionniste de l'a r t, 
selon laquelle l'oeuvre créée est l'incarnation d'une vision intérieure et non pas la traduction  
d'un contexte naturaliste. Éric Michaud compare ce processus au fonctionnement de l ’a r t  
chrétien. En établissant un lien entre le monde visible et le monde invisible, les o b je ts  
symboliques permettent l'accès au sacré84.
Si Mary Wigman a toujours recours à ce même principe créatif durant sa carrière, e lle  en  
modifie parfois la logique. Isabelle Launay remarque que la chorégraphe a tendance à "rabattue 
l'activité sensorielle sur le visible" et à surdéterminer sa recherche chorégraphique p a r  la  
volonté de signifier85. Deux solos notamment, Visage de la nuit et Sacrifice, créés en 1929 e t  
en 1930, témoignent d'un blocage du processus créatif. Mary Wigman rattache sa recherche 
gestuelle, fondée sur l’exploration d'énergies spatiales abstraites, à ses souvenirs de voyages, 
ici les cimetières allemands dans les Vosges et les chutes du Niagara aux États-Unis. E lle  a  
ainsi tendance à transformer ses solos en "tableaux vivants". Cette modification du processus 
de création redéfinit entièrement le sens du message chorégraphique wigmanien. Sa danse q u i, 
à l'époque de l'utopie asconienne, suivait la "logique du pas encore devenu", du rê v e  
prophétique, tend à devenir mise en forme claire et incarnation lisible de l'Idée. La fonction  
religieuse de la danse de Mary Wigman s'inverse donc. La logique extatique qui guidait so n  
travail et qui lui permettait d'exprimer sa quête du sacré tend à se figer en un principe cu ltue l, 
où le dogme remplace le mystère.
Contrairement à ce qu'affirme Isabelle Launay, cette inversion du processus créatif f in it 
par dominer largement dans l'oeuvre de la danseuse vers la fin des années 1930 et durant la  
Seconde guerre mondiale. A cette époque. Mary Wigman se rapproche nettement de  la  
pantomime (elle enseigne même cette discipline au Centre allemand des maîtres de danse). E lle  
puise son inspiration non plus dans le registre des affects, mais dans la mythologie grecque e t  
dans les légendes germaniques. Elle choisit pour ses solos des personnages concrets, te lle s
84 Éric M ichaud, op. ci/., p. 145.
85 Isabelle Launay, "L'image-reflet d ’une force intérieure", op. cit.t p . 389-393.
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Niobe, Brünnhilde ou les princesses des chants de troubadours. Bile précise cette nouvelle 
orientation dans un article qu'elle publie en 1940, et dans lequel elle redéfinit sa conception de 
la "danse absolue"86. Elle ne conçoit plus celle-ci exclusivement comme l'incarnation du genre 
moderne, non narratif et existant hors des théâtres traditionnels. Elle ne l'oppose pas non plus 
systématiquement au genre classique, dit danse de théâtre. Elle propose au contraire d’associer 
les deux écoles ennemies dans une même catégorie, qu'elle nomme "danse absolue" et qu'elle 
oppose à une seconde catégorie que serait la pantomime. Mary Wigman révise ainsi l'ancien 
antagonisme entre danse moderne et ballet classique au profit d'une distinction plus générale 
entre danse pure ou abstraite, d'une part, et danse narrative, d'autre part.
Cette révision concorde parfaitement avec son évolution artistique. En utilisant des 
personnages concrets, inscrits dans une histoire littéraire et mythologique, la chorégraphe peut 
ainsi accélérer le passage de l'invisible au visible, du rêve à l'image87. Cette forme de retour au 
naturalisme confirme l'inversion de la finalité religieuse de son art. En faisant appel à des 
figures mythiques identifiées à la culture allemande et porteuses de destins exemplaires, elle 
renonce à ses visions extatiques d'autrefois, nées du mystère de la contemplation. D'objet de 
vision, sa danse devient objet de croyance. N'est-ce pas cette croyance en une tradition 
allemande dont ses textes débordent qui nourrit désormais sa recherche créative ? On retrouve, 
dans cette volonté d'imposer au réel la marque de l'Idée, une démarche proche de celle du 
compositeur Richard Wagner, également hanté par la volonté d'incarner la culture allemande 
dans sa musique. L'un et l'autre partagent un même refus de voir le monde tel qu'il e s t Ils 
veulent faire aapparaître à la surface, ce qui, selon eux, a été caché jusqu'alors : un art allemand 
sorti de l'oubli de l'histoire.
Éric Michaud décrit le fonctionnement de l'idéologie en des termes analogues. Il 
compare l'idée fondatrice de l'idéologie, à savoir l'Idéal, à une "substance rêveuse” qui lutte 
pour la réalisation de sa vision. Le national-socialisme a voulu se faire le sculpteur du peuple 
allemand (sa substance rêveuse étant la croyance en l'existence d'une race originaire 
germanique supérieure)88. Hitler définit notamment les "Aryens" par leur aptitude à sortir de 
l'obscurité de l'histoire et à produire une culture visible : ils sont un peuple de "créateurs de 
culture" (Kulturschopfer)89. Mary Wigman espère aussi ramener les Allemands à leur rêve 
commun par la danse. En favorisant le contenu sur la forme, elle finit par privilégier la 
recherche de liens au détriment de la liberté. Elle échange le mystère contre l'apparence et
86 Mary Wigman, "Bühnentanz und Tanzpantomime", in N eue Deutsche Frauenzeitung, 15 décembre 1940, 
p. 91-93.
87 Le pôle d'énergie invisible et tout puissant contre lequel la danseuse luttait à  ses débuts e t qui lui 
pennettait de mettre en valeur une dialectique spatiale, serait alors incamé dans un personnage.
88 Éric Michaud, op. cit., p. 246.
89 Éric Michaud, op. cit., p .l 13.
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l'interrogation contre la certitude. Le principe de germination, qui avait ouvert la danse à  la 
modernité, devient chez elle recherche d'enracinement
Cette modification majeure du processus de création pose la question du renouvellement 
artistique. D 'après Isabelle Launay, la créativité formelle est compatible chez Mary W igm an 
avec le besoin d'ancrage mythique. On peut dire, il est vrai, que l'évolution de Mary W igm an 
vers la pantomime correspond à une nouvelle phase dans sa vie artistique. Mais s'agit-il là 
véritablement d'un renouvellement ? Les propos de la danseuse sur les rapports entre le fond et 
la forme de l'oeuvre d'art laissent apparaître des contradictions notables. A ses débuts, e lle  
refuse systématiquement de donner un sens à ses chorégraphies, se contentant de répéter la 
tautologie selon laquelle la danse ne dit que ce qu'elle danse. Cette logique correspond à  celle  
de la table-rase, alors revendiquée par une génération d'artistes en quête de révolution dans 
l'art. Puis au tournant des années 1930, à l'époque où le mysticisme exacerbé de  la  
chorégraphe commence à être interprété comme un épuisement créatif, elle réévalue sa position 
face à la modernité. Tout en se définissant toujours comme une "fanatique du présent", e lle  
affirme que si la forme est soumise "à la loi du temps"90, le fond, quant à lui, reste  
"immuable", identique à lui-même, quels que soient les bouleversements du monde. "L'homme 
et sa destinée", "le chant immortel de la vie" représentent à ses yeux ce "thème originel" 
(Uhrthema), ce "sujet archi vieux et toutefois éternellement nouveau", commun à l'ensem ble 
des arts dramatiques et dont la danse est l'un des langages. Cette position domine jusqu'à la  fin 
de sa carrière. Elle est à l'exact opposé de son point de vue initial (rester en deçà du champ de la 
pensée). La volonté de donner sens à ses danses prend donc une fois de plus le pas su r "la 
région du silence". Que Mary Wigman se réfère en permanence durant les années 1930 à 
Beethoven, DUrer et Goethe n 'est pas un hasard. Ces grands artistes allemands so n t 
précisément ceux que le régime nazi considère comme des guides héroïques, chargés de 
montrer à la nation le chemin de l'avenir étemel91. Mary Wigman ne cherche-t-elle pas à en trer 
dans le panthéon des grands afin de devenir elle aussi un médiateur direct entre les hommes et 
les dieux ?
Quel peut-être alors le sens du mot créativité dans l'oeuvre de Mary Wigman, dès lors 
que celle-ci est entièrement placée sous le signe du destin élu ? Le poids d'une telle mission ne 
risque-t-il pas d'exempter la chorégraphe de la nécessité de se renouveler ? Elle-même donne à 
sa danse le sens d'un parcours initiatique. Ses chorégraphies qui se succèdent entre le tournant 
des années 1930 (époque de sa fuite romantique) et 1942 (date de son départ de la scène), 
illustrent la lente avancée d'une prêtresse à travers les âges de la vie : Sacrifice, La Voie, Danse
90 ”Le temps passe impitoyablement sur toute forme qui ne porte plus en soi une force de transformation et 
de renouvellement"; Mary Wigman, "La philosophie de la danse", conférence prononcée le 27 mai 1930 à paris, à  
l'Université de la  Sorbonne ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
91 Éric M icbaud, "Artiste et dictateur", op. cit., p. 19-29.
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des femmes, Danses d'automne, etc. La succession de ces cycles exprime moins le changement 
qu'une lente maturation, la recherche obstinée d'un fond originel. Mary Wigman danse son 
destin durant les années 1930. Elle ne fait qu'un avec le destin de son art. N'y a-t-il pas là une 
dimension inhabituelle dans son oeuvre ? Les créations de cette époque contiennent une idée de 
postérité étrangère à ses oeuvres antérieures, surtout axées sur un travail formel et la volonté 
d'échapper à l'imposition de sens92.
L'exploration formelle, qui caractérise ses chorégraphies des années 1910 et 1920, est 
relayée au tournant des années 1930 par un autre type de recherche, qui confirme le besoin de 
signifier de la chorégraphe. L'évolution de la typologie des danses et des thèmes dans l'oeuvre 
de Mary Wigman souligne ce changement. La danseuse cesse tout d'abord de créer des danses 
fonctionnelles. Caractérisées par un rythme musical spécifique ou par une technique de pas, 
telles la rhapsodie, la sarabande ou la mazurka, elles constituaient jusqu'alors un vaste registre 
dans son oeuvre93. De même, disparaissent les danses axées sur une recherche spatiale. Les 
danses de groupe Cercle, Triangle, Chaos des Scènes d'un drame dansé (1924) avaient été l'un 
des sommets artistiques du premier Groupe Wigman. Mais Forme spatiale, le dernier solo du 
cycle Vision, créé en 1928, met fin à ce genre d'expérience. A l'inverse, les danses 
émotionnelles, fondées sur un vécu intérieur, s'imposent nettement à partir de 1929 avec 
Paysage fluctuant et finissent par dominer entièrement la production de la chorégraphe jusqu'à 
la fin de sa carrière de danseuse en 1942. Ces danses émotionnelles subissent elles-mêmes une 
inflexion notable. Aux chorégraphies qui exprimaient une expérience existentielle {Les sept 
danses de la vie, 1921, Le cri, 1923) ou qui s'inspiraient d'une quête du sacré {Le derviche, 
1917, Le temple, 1927, Chant séraphique, 1929), succèdent des danses axées sur des thèmes 
plus rituels (Sacrifice, 1931, Danse d'hommage, 1935) ou faisant référence aux légendes 
nordiques {Danses d'automne, 1937, Danse de Brünnhilde, 1942).
Si l'on retrouve, dans les oeuvres de Mary Wigman des années 1930, l'ensemble des 
principes d'exploration spatiale et corporelle découverts auparavant, il ne semble pas que la 
danseuse les enrichisse d'inventions nouvelles. Certes, sa danse reste créative au sens où elle 
se construit par l'improvisation. Mais il n'est pas certain qu'elle se renouvelle au moyen d'une
92 Chacune de ses chorégraphies, dans les années 1910 et 1920, correspond en effet à une exploration 
particulière. La Danse de la sorcière (1914-1926) rend au mouvement l'espace du sol et de la chute qu'il avait 
perdu avec le ballet. Les Sept danses de la vie (1921) témoignent des premières recherches d'improvisation de 
groupe. Chant séraphique (1925?) est un travail sur l'apesanteur musicale. Monotonie (1925?) s'inspire de la 
rotation dans la tradition orientale. Le cycle des Visions (1925-1928) met en valeur les métamorphoses du coq» 
en lutte dans un espace polaire. Célébration (1928) inaugure le passage entre la danse de groupe et la danse 
chorale. Le cycle Paysage fluctuant est une recherche sur la fluidité, à laquelle contribue le costume, etc.
93 Nous reprenons les catégories utilisées par Curt Sachs dans son livre Eine Weltgeschichte des Tomes, 
Berlin, 1933, Paris, 1938. Rondo et A la Polonaise, créées en 1931, sont les dernières chorégraphies de ce genre. 
Mary Wigman s'inspire encore en 1937 de chants populaires hongrois. Mais il faut attendre l'après-guerre, en 
1946, pour voir surgir de nouveau des thèmes musicaux et rythmiques {Chant persique, Valse, Chant des 
troubadours).
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exploration formelle inédite. Mary Wigman s'engage en réalité dans une recherche d'un a u tre  
ordre. Elle qui se disait fanatique du présent, veut devenir fanatique de l'éternité. E n  s e  
positionnant en héroïne chargée d'incarner le destin de la collectivité, elle croit p eu t-ê tre  
échapper à ce qu'elle définissait elle-même comme la marche impitoyable du temps su r  le s  
formes. Cette démarche relève indéniablement d'un désir de durer. L'oeuvre des années 1 9 3 0  
de Mary Wigman peut se comprend en conséquence comme une tentative de statufier e n  u n  
monument inaltérable les découvertes des décennies précédentes.
Deux chorégraphies éclairent ce désir de durer. Elles symbolisent à la fo is  le  
vieillissement de la danseuse (Mary Wigman a 47 ans en 1933) et sa recherche d'im m ortalité 
artistique, qui se traduit par une progressive identification aux divinités païennes des légendes 
nordiques. Le solo Chant du destin du cycle Chansons de danse (présenté au festival allem and 
de la danse de 1935) est une métaphore du passage de la jeunesse à l'âge mûr. Il d e v a it  
s'appeler initialement Chant des Nomes, s'inspirant des Parques de la mythologie germ anique, 
dont le rôle est de tresser la trame de la destinée humaine au pied du frêne du monde. M a iy  
Wigman pensait au départ composer une danse de groupe avec trois choeurs de N o m e s  
représentant les trois âges de la vie. Mais en travaillant avec des masques conçus p o u r  
l'occasion, elle ne supporte pas celui de la vieille femme qui lui donne la sensation de figer so n  
mouvement dans une immobilité ancestrale. Elle transforme sa danse en un solo sans m asque, 
où le thème de la peur du vieillissement s'exprime dans le motif chorégraphique lui-même. L e  
solo commence par "une lutte entre l'acceptation et le refus" et s’achève sur "la soumission à  
une force supérieure". Par "un rythme qui tire le bras vers le haut" et qui projette le corps en  
avant par "trois grands pas", la danseuse parvient à maîtriser en elle "ce cri de désespoir (...), la  
révolte contre ce que semblait dicter le destin" et à franchir "l'espace vide et sombre" d e  
l’inconnu94. Les Nomes ne rompent donc ni le fil de sa vie, ni celui de sa danse.
Dans le cycle suivant. Danses d ’automne (1937), Mary Wigman poursuit son avancée 
dans la vieillesse. Elle célèbre cette fois-ci sa propre maturité, voulant faire de "l'automne de s a  
vie" un "cantique de la dernière floraison". Les cinq solos de ce cycle - Danse du souvenir* 
Bénédiction, La fiancée du venu Chant de la chasse, Danse dans le silence - sont un hommage 
à la prophétesse Erda, "la Grande Mère Nature", femme du dieu Wotan et mère des Nomes e t  
des Walkyries. Mary Wigman regarde sa jeunesse passée avec la sérénité de celle qui a conquis 
la sagesse. Elle estime avoir été "bénie par la Grande Mère Nature" qui lui a donné le don de la  
création. Elle "rend grâce aux fruits de la terre", allant jusqu'à s'identifier totalement à eux. E lle  
se dit "fiancée du vent", comblée par l'été, qui l’a couverte de sa "corne d'abondance 
multicolore" et se présente comme une Artémis chasseresse, lancée dans une "course sauvage à
94 Mary Wigman, Le langage de la danse, Paris, Chiron, 1986 (première édition allemande 1963), p. 70 
(traduction de Jacqueline Robinson).
XV. Mary Wigman, Chant dit destin (Schiksalslied), 1935.
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travers la forêt"95. Mary Wigman réaffirme, dans ce cycle, l'origine forestière de la danse 
moderne, sa naissance dans le giron maternel et idyllique des collines de Monte V enta. Sa 
danse toute entière hérite de cet état de sommeil poétique qui rythme l'existence de la déesse 
Erda et caractérise sa sagesse visionnaire. Cependant, en répétant presque trente ans plus tard, 
le rêve primitif d'une danse enracinée dans le sol et fondue dans une nature cosmique intacte, la 
danseuse choisit l'ancrage dans le mythe plutôt que l’utopie constructive. Elle fait d 'Erda la 
mère de cet art des profondeurs que serait "l'art de la  danse allemand". La chorégraphe, en 
réalité, ne célèbre pas sa vieillesse, mais elle met en scène le mythe de sa danse. Elle croit ainsi 
réaliser la prophétie des festivals de la danse. D’idée, la "danse allemande" serait devenue 
forme, réalité consacrée par les dieux. Mary W igman succombe donc dans les D anses  
d'automne à la tentation régressive de l'idéal primitiviste. Sa recherche des profondeurs, qu i lui 
a permis d'échapper à l'éphémère, se transforme en enfouissement dans les abîmes.
Les Festivals allemands de la danse mettent donc en lumière plusieurs évolutions 
déterminantes dans la danse. On assiste tout d'abord à un déplacement de l'ancrage culturel de 
cet art. Les danseurs abandonnent définitivement leur modernité baudelairienne, transitoire et 
fugitive, au profit d'une autre modernité, étemelle et immuable. Ce passage n’est pas propre à 
ce milieu : Laurence Bertrand-Dorleac aboutit aux mêmes conclusions à propos des peintres 
modernes dans la France de Vichy96. L'évolution de l'écrivain expressionniste Gottfried Benn 
en est également un exemple caractéristique. Après avoir dépeint dans un style étrange, ou  se 
mêlent extase et réalisme cru, les souffrances physiques et psychiques du corps, l'écrivain 
succombe, lui aussi, à l'attraction du nouvel État nazi. A son ami Klaus Mann, qui lui écrit son 
incompréhension de le voir rester en Allemagne en 1933, il répond qu'il a foi dans les choix de 
son peuple et qu’il refuse de se désolidariser de lui97. En déclarant leur croyance dans la "danse 
allemande", les danseurs troquent à leur tour leur rêve de l'individu universel et irréductible 
contre une vision héroïque de la collectivité, où l'individu n'existe plus que dans son rapport à 
cette dernière. Cette perspective renverse leur conception de la communauté, qui n’est p lus 
conçue comme un avenir, mais comme une essence. Rudolf von Laban qui, dans sa critique du 
désastre de la civilisation technique, s’attachait pourtant à construire sa réflexion à partir des 
corps modernes et non d'un corps originel authentique, succombe à la tentation de l’âge d ’or. 
En adhérant à la croyance en un "lieu d'or" du théâtre grec, Mary Wigman fixe également son 
art dans le mythe. C'est précisément ce changement de la nature des visions de la danse que 
Joseph Lewitan, l'éditeur déchu de Der Tanz, dénonce dans sa critique du festival de 193498.
95 Mary Wigman, op. ci/., p. 72.
96 Laurence Bertrand-Dorleac, "La question artistique et le régime de Vichy", in Jean-Pierre Rioux, 
"Politiques et pratiques culturelles dans la France de Vichy”, Cahiers de l’Institut du Temps Présent, juin 1988, 
n° 8, p. 89-98.
97 Jean-Michel Palmier, "Gottfried Benn, historien de l'expressionnisme", op. cit., p. 161-172.
98 Joseph Lewitan, "Le festival allemand de la danse", in Les Archives intenationales de la danse, 15 janvier 
1935, n° 1, p. 19-20.
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Cette évolution ne laisse pas la chorégraphie intacte. On assiste notamment à la fixation 
du style de Mary Wigman dans une sorte de modernité muséale. La chorégraphe ne cherche pas 
à protéger son art du nouveau contexte idéologique. Au contraire, elle ouvre sa danse à la 
nostalgie germanique du nazisme, croyant ainsi trouver le moyen de dépasser le présent 
éphémère et d'entrer dans le panthéon de la culture allemande. De lieu d'émergence de 
nouvelles formes, sa danse devient un sanctuaire du mythe. Notre position s'avère donc 
intermédiaire par rapport aux thèses défendues par Susan Manning et Isabelle Launay. Si Susan 
Manning prouve que la recherche formelle de Mary Wigman se laisse envahir par un besoin de 
signifier hautement idéologique, son approche de la création artistique est néanmoins faussée 
par une analyse de type causaliste. De même, Isabelle Launay contourne les dangers posés par 
la chronologie politique en ayant recours à des outils d’analyse qui tiennent compte de la 
singularité de la danse. Cependant, ses conclusions sont faussées par un manque de 
contextualisation. L'état actuel des recherches ne permet pas de conclure sur l'ensemble des 
personnalités de la danse présentes aux premiers festivals de danse du régime nazi. Le 
processus de soumission de la forme au contenu, observé pour Mary Wigman, concerne-t-il 
également Gret Palucca, Harald Kreutzberg, Dorothée Günther, ou Lola Rogge ? Leurs 
parcours chorégraphiques mériteraient d'être étudiés à la lumière de ces questions.
d. La Ligue culturelle juive, ghetto de la culture juive
Une ultime interrogation subsiste toutefois. Le visage officiel donné à la "danse 
allemande” lors des festivals comprend-il en creux une contre-définition de la "danse juive" ? 
Les propos de Fritz Bdhme et de Gustav Fischer-Klamt sont sans ambiguïté. Ils reflètent 
parfaitement la conception nazie de l'art comme une production biologique. Parce que l'esprit 
est le lieu de façonnement du corps, la séparation doit être clairement établie entre l'esprit aryen, 
créateur, et l'esprit juif, maladif et destructeur (Hitler définit les Juifs comme un peuple de 
"destructeurs de culture"99). Cette vision raciale entre-t-elle dans la définition de la "danse 
allemande” des danseurs ? Ceux-ci n'emploient pas le langage cru de l'antisémitisme que l'on 
trouve dans les discours des deux idéologues de la danse. Leurs propos sont centrés sur la 
danse. Mais il y a un rapport entre leur acceptation - passive pour certains et actives pour 
d'autres • des lois antisémites et leur conception d'une communauté artistique, redéfinie à 
l'aune de l'exclusivité nationale allemande. Leur défense des valeurs Blut und Boden dans l'art 
peut difficilement rester à l'écart de la logique de massacre, irrémédiablement à l'oeuvre dans le 
régime nazi.
i 99 Éric Michaud, op. ci/., p. 144.
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Le régime introduit dès 1933 une séparation entre la culture allemande et Tanti-culture" 
des Juifs. La Ligue culturelle des Juifs allemands (Kulturbund Deutscher-Juden) est créée le 14 
juillet 1933 et placée sous le contrôle d'Hans Hinkel, directeur du Comité prussien du théâtre 
au ministère de l’Éducation de Prusse. Elle est conçue à la fois comme une solution au 
problème du chômage des artistes mis à l'écart du monde professionel en raison leur origine 
ju iv e 100, et comme l'un des premiers instruments de la politique raciale du régime. Le 
commissaire d'État Hans Hinkel, ancien chef du Front de combat pour la culture allemande de 
Prusse, joue à sa tête le double rôle de protecteur et de tyran101. Les artistes juifs rassemblés 
dans la ligue jouissent d'un espace de liberté extrêmement restreint. Ils sont uniquement 
autorisés à se produire dans le cadre des spectacles et des conférences de la ligue. Toute 
manifestation devant un public allemand leur est défendue. De même, seul le public ju if  peut 
assister aux spectacles de leurs congénères. Les talents créateurs n ’y ont aucun avenir, les 
activités étant délibérément limitées à l'opéra, à la musique de concert, au théâtre et aux arts 
mineurs. Surtout, l'accès au répertoire allemand est interdit. Seules les oeuvres des auteurs et 
compositeurs juifs sont autorisées. Hans Hinkel contrôle tous les programmes et établit pour 
cela des listes de censure. Nuis écrivains et musiciens des époques romantique et classique ne 
sont permis. Si quelques étrangers, tels Ibsen, Molière, Shakespeare, Shaw et Verdi, sont 
parfois tolérés, Beethoven, Goethe, Mozart et Schiller ne supportent en revanche aucune 
exception102.
100 Ses fondateurs, les anciens musiciens de l'Opéra national de Berlin, Julius Bab et Kurt Singer, veulent à 
l'origine venir en aide à leurs 8 000 confrères renvoyés des théâtres au lendemain de la promulgation de la "loi 
d'avril 1933 sur le redressement de la fonction publique".
101 Si la Ligue culturelle juive permet aux artistes de supporter leur sort, elle demeure un instrument de la 
politique raciale du régime. Dès ses débuts, elle est impopulaire auprès des SS et de la Gestapo. Leurs chefs y 
voient des restes de la culture d'assimilation des décennies précédentes. Pour cette raison, son existence est tue 
dans la presse allemande. Pourtant, les buts poursuivis par Hans Hinkel ne sont pas en contradiction avec ceux 
des organisations nazies. Lui aussi défend la thèse du séparatisme. Ainsi déclare-t-il : "Il n'y a pas de place pour 
les porteurs du poison judéo-bolchevique et pas de possibilité d'activité parmi nos camarades du peuple 
allemands. C'est pourquoi nous avons posé des frontières et prenons garde à ce qu'aucun étranger à notre façon 
d'être ne les franchisse" (Hans Hinkel, "Die Judenfrage in unserer Kulturpolitik", in Die Bühne, 1er septembre 
1936, n° 17, p. 515). La ligue subit le même processus de soumission à l'appareil d'État que celui qui est 
appliqué à l'ensemble de la vie culturelle. Le parallélisme devient progressivement total entre l'organisation de 
plus en plus rationnelle de l’existence des artistes juifs et l'exclusion officielle des Juifs de la société allemande. 
Les organisations juives de toutes les villes allemandes sont rassemblées en avril 1935 dans l'Association 
nationale des ligues culturelles juives (Reichsverband jüdischer Kulturbünde). Cette dernière est placée en août 
1935, peu de temps avant les lois de Nuremberg, sous le contrôle de la Chambre culturelle du Reich, où Hans 
Hinkel est nommé à la tête du Bureau pour le contrôle des activités intellectuelles et culturelles des Juifs du 
domaine national allemand (Sonderreferat betr. Überwachung der geistig und kulturell tätigen Juden im deutschen 
Reichsgebiet). En 1936, la ligue est doublée de la Ligue Paulus - Association des chrétiens non Aryens 
(Paulusbund, Vereinigung nichtarischer Christen), qui permet de rassembler, entre autres, les personnes d'origine 
"hybride" (Mischlinge), dont l'ascendance n’est que partiellement juive (la ligue n'accueille que les Volljuden). 
Elle sera définitivement fermée en octobre 1941 sur ordre de la Gestapo. Les derniers artistes qui n'ont pas voulu 
ou qui n'ont pas pu émigrer sont envoyés aux travaux forcés, puis déportés aux camps de Tberesienstad et de 
Westerbock (dont, ironie tragique, le fondateur de la ligue, Kurt Singer). Sur l'histoire de la Ligue culturelle 
juive, voir : Akademie der Künste, Geschlossene Vorstellung. Der jüdischer Kulturbund in Deutschland, 1933- 
1941, Berlin, Heinrich, 1992 ; Völker Dahm, "Das Sondeneferat Reichskulturwalter Hinkel", in Das jüdische 
Buch im Dritten Reich, Francfort, Buchhändler Vereinigung, 1979 ; Eike Geisel, H.M. Broder, Premiere und 
Pogrom. Der Jüdische Kulturbund, 1933-1941. Texte und Bilder, Berlin, Siedler, 1992.
102 Völker Dahm, op. cit., p. 73.
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Les 61 danseurs et danseuses de la ligue en 1937 sont soumis aux mêmes 
contraintes103. Venant pour la plupart du monde du théâtre, leur répertoire est plus classique 
que moderne (nombreux se disent proches du style de Serge de Diaghilev, de Nijinsky et 
d'Anna Pavlova). Leurs activités dépendent donc principalement des opéras et des opérettes 
autorisés104. Les soirées consacrées aux arts mineurs, aux chansons et au cabaret offrent 
toutefois un espace de création plus large. Les programmes de danse puisent aussi bien dans le 
registre comique et dans la pantomime105 que dans les thèmes orientaux106, folkloriques et 
historiques107. Quelques soirées spécifiquement consacrées à la danse sont également 
organisées autour du petit groupe moderne d'Dse Vordemberge108.
L'histoire de la Ligue culturelle juive reflète la tragédie de la culture judéo-allemande. 
Les artistes de la ligue se trouvent en permanence confrontés à des problèmes insolubles dans le 
choix du répertoire. Comment définir ce qui est "juif" et ce qui est "allemand", dans une culture 
qui tend depuis des décennies à la "symbiose judéo-allemande" ? Qu'est-ce qui fait la qualité 
"juive" ou "allemande" d'une oeuvre ? Sa langue ? Sa structure et son écriture ? Ses références 
à la tradition et à l'histoire ? L'origine de son auteur ? L'oeuvre de Franz Kafka souligne de 
façon éclatante combien l'introduction du critère racial dans l'art est absurde. Le répertoire 
völkisch-jüdisch qu’Hans Hinkel veut favoriser dans les programmes de la ligue n'existe pas, 
pas plus que n'existe une culture allemande authentique. Cette déchirure artificielle et arbitraire 
imposée à la culture judéo-allemande n'est qu'un prétexte à la volonté de pouvoir du nazisme. 
Hile provoque une dramatique perte de repères dans le monde judéo-allemand, dont les 
danseurs sont victimes.
Relatant son apprentissage à l'école Teipis de Berlin, Hannah Kroner se souvient d'une 
anecdote révélatrice. Après avoir présenté à Max Teipis une de ses premières compositions, des 
Danses paysannes inspirées d'une valse de Chopin, le chorégraphe lui aurait conseillé de 
délaisser "ces choses typiquement allemandes" et d’utiliser plutôt Mendelsohn ou Offenbach,
103 Elke Geisel, HM. Broder, op. eit., p. 30.
104 Marianne Silbermann danse dans Conte d’hiver et avec Ruth Condell dans Le songe d ’une nuit d'été de 
Shakespeare. Elle apparaît également dans Rigoletto et Don Pascale. Nelly Hirt, Ruth Condell et Hannah Kröner 
dansent dans Lorsque j'étais roi. Hanna Kröner figure dans La comtesse Maritza de Kàlmàn et étudie la 
chorégraphie de L'enlèvement de Gréty et Bossy ; AK Berlin, fonds du Jüdischer Kulturbund.
105 Sont représentatifs de ce thème. Cours de danse de Ruth Anselm, Rencontre inédite de Nelly Hirt, 
L'amour est difficile de Margit Berger et Marianne Lent, ainsi que Mickey Mo use d’Erika Milee ; AK Berlin, 
fonds du Jüdischer Kulturbund.
106 II s'agit, entre autres, de la Danse du tetnple de Bali de Ruth Anselm et de la Danse d'lsis de Nell Hirt ; 
AK Berlin, fonds du Jüdischer Kulturbund.
107 Erika Milee marque les mémoires avec La victoire des Maccabées. Eise Dublon est connue pour ses 
danses inspirées des chants yiddisch et de la vie quotidienne des Juifs d'Europe de l'Est : Une ville yiddisch, Les 
paroles du Rabin, Destitué, Le chant partisan, etc ; AK Berlin, fonds du Jüdischer Kulturbund.
108 Lotte Auerbach, Hannah Kröner, Ruth Mandus et Hedwig Siedner présentent en 1937 une suite de quatre 
variations : Polka grotesque, La marche du sacrifice, Tango, Rythme dynamique ; AK Berlin, fonds du Jüdischer 
Kulturbund.
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ces compositeurs dont l’oeuvre est justement inaccessible aux Allemands. Hannah K rôner 
aurait ressenti beaucoup de fierté à entendre non pas une condamnation de "sa" culture, m ais un 
encouragement à la développer. La nécéssité soudaine de se positionner consitue visiblement un 
dilemme embarrassant pour la danseuse, issue d'un milieu berlinois assimilé109. Erika M ilee 
explique à son tour combien il était difficile de trouver un travail dans un théâtre à l'étranger 
(condition sine-qua-non pour obtenir un visa d’émigration), car les intendants ne voulait pas 
engager "d'Allemands"110. Else Dublon raconte enfin sa déception à son arrivée en Palestine. 
Ses chansons et ses danses, pourtant parfaitement représentatives de la Yiddischkeit, ne sont 
pas appréciées par un public provincial et peu rompu à la "haute culture berlinoise"111. La 
culture judéo-allemande est déchirée de toutes parts.
B. L a  danse  aux Jeux olym piques : une esthétisation  de la  politique (1936)
Les Jeux olympiques de 1936 représentent une sorte d’achèvement de la mise en place 
du rituel des jeux modernes. Conçus dès l'origine par le Baron de Coubertin comme une 
"oeuvre d’art totale"112, ils semblent en atteindre les formes et l'esprit en 1936. Jamais encore 
le sens de la mise en scène esthétique n’a été autant déployé qu'à Berlin. Pour la première fois, 
un espace important est donné à la fois aux arts et à la mémoire des Jeux de la Grèce antique : 
les concours artistiques, la pose de la cloche olympique, l'inauguration du théâtre en plein air 
Dietrich-Eckart, d'innombrables concerts et représentations théâtrales, le relais au flambeau 
organisé d'Olympie à Berlin, l'exposition sur le sport des Hellènes, les fouilles archéologiques 
réouvertes en Grèce sont autant d'innovations113. Ces manifestations sont conçues pour 
magnifier les idéaux affichés par l'olympisme : le pacifisme, l'internationalisme, la camaraderie 
sportive et l'humanisme. Les ans jouent en ce sens un triple rôle dans les Olympiades de Berlin 
: objets de représentation, ils entretiennent l'image des Jeux comme divertissement pacifique, 
production des artistes allemands, ils renforcent le désir de continuité de la tradition culturelle 
allemande, et, produits de l'imaginaire, ils auréolent les épreuves sponives d'un sentim ent 
d'événement sacré.
Quelques détails retiennent l'attention dans ces festivités. La plupart des gagnants des 
concours artistiques sont des Allemands ou des Italiens. Par ailleurs, la cloche olympique n 'est
109 Correspondance avec Hannah Kroner-Segal, New York, février 1994.
110 Interview d'Erika Milee par Zafrir Cohen à l’occasion de l'exposition "Geschlossene Gesellschaft" de 
l'Académie des Beaux-Arts de Berlin en 1992.
111 Interview d'Else Dublon à Jérusalem, le 22 octobre 1993.
112 John Macaloon, "An indescribable Spectacle", in 77wj great Symbol, Pierre de Coubertin and the Origins 
of the Modem Olympic Games, Chicago, London, University of Chicago Press, 1981, p. 195.
113 Gerhard Krause, Olympische Spiele Berlin 1936, Limpert, Berlin, 1936.
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pas seulement dédiée à la "jeunesse du monde", mais elle est un hommage aux morts de la 
guerre de 1914-1918. Enfin, les fouilles inaugurées en Grèce par les archéologues allemands 
sont utilisées au profit de la gloire nationale allemande114. Ces remarques conduisent à penser 
que les arts n'ont pas seulement une fonction décorative et rituelle dans les Jeux olympiques, 
mais qu'ils sont aussi d'utiles vecteurs de la propagande du régime nazi. Chacune des fonctions 
officielles attribuées aux arts peut être lue en négatif : cheval de Troie sur la scène des Jeux 
olympiques internationaux, les arts donneraient au Troisième Reich le visage civilisé dont il a 
besoin pour mener dans les coulisses sa politique d'exercice totalitaire du pouvoir et de 
réarmement militaire115. Les Olympiades sont, par leur nature, parfaitement adaptées à ce jeu de 
reflets orchestré à Berlin. Derrière leur façade ludique, elles autorisent la tricherie. Cependant, 
conçues comme rituel sacré, moment de réjouissance festive et solennelle, leur bon 
fonctionnement exige que leurs participants adhèrent à un certain fair-play, sans lequel, selon 
Johan Huizingua, "les briseurs de jeu deviennent aussi briseurs de culture"116. C'est là toute 
l'ambiguïté de la politique olympique de l'Allemagne nazie : elle cherche à conquérir son 
prestige en falsifiant les règles du jeu.
Pour la première fois dans l'histoire des Jeux olympiques, la danse occupe une place de 
choix dans les festivités artistiques117. Contrairement aux festivals de 1934 et 1935, le ballet 
classique est associé aux programmes autant que la danse moderne. Toutes les forces créatives 
sont mises à contribution de l'effort olympique. Les fonctions représentatives qui leur sont 
attribuées sont néanmoins spécifiques. Le ballet classique, associé aux programmes de théâtre, 
est désigné pour jouer un rôle traditionnel d'ambassadeur prestigieux vis-à-vis du public 
étranger. En revanche, la danse moderne, intégrée aux mises en scène de masse du stade 
olympique, se voit attribuer un rôle d'émulation festive.
114 ibidem.
115 Sur la remilitarisaüon de l'Allemagne et le durcissement du contrôle policier, voir Jean Marie Biohm, 
Jeux Olympiques à Berlin, Bruxelles, 1983, p. 25-28, p. 147-156. Sur le double jeu de l'Allemagne nazie, voir : 
WJ. Murray, "France, Coubertin and the nazi Olympics : the Response”, in Olympika, 1992, vol. 1, p. 46-69 ; 
Josef Schmidt, "Événement fasciste et spectacle mondial : les Jeux olympiques de Berlin en 1936”, in Régine 
Robin (dir.). Masse et culture de masse dans les années 79JÖ, Paris, éd. ouvrières, 1991, p. 163-179.
116 Johan Huizinga, op. ci/., p. 337.
117 Le programme comprend par ordre chronologique : une soirée de danse à Munich avec les solistes du 
Deutsche Opernhaus de Berlin à l'occasion de l'ouverture des Jeux olympiques d'hiver ; la Semaine de danse 
communautaire, organisée du 13 au 20 juin par la Ligue nationale pour la danse communautaire ; les spectacles 
du village olympique, où défilent, entre le 9 juillet et le 13 août, de nombreux solistes et groupes de danse 
indépendants ainsi que le Volksoper et l'Opéra national de Berlin ; le concours international de danse du 15 au 31 
juillet ; la présentation d une Suite de danse par le ballet de l'Opéra national de Berlin au Musée Pergamon pour 
l'accueil du Comité olympique international et du corps diplomatique ; l'inauguration de la Scène Dietrich-Eckart, 
le 31 juillet, par le choeur amateur Du vent de rosée et de la nouvelle joie de Rudolf von Laban ; le Jeu festif, 
Jeunesse olympique, mis en scène par Hanns Niedecken-Gebhard, le 1er août, le soir de la cérémonie d'ouverture 
des Olympiades ; la présentation de trois ballets par le Deutsche Opernhaus entre le 1er et le 16 août dans le cadre 
d'un cycle d'opéras wagnériens (Die Gaunerstreiche der Courasche sur une musique de Richard Mobaupt, Apollon 
et Daphnée et Der Stralauer Fischzug de Leo Spies) ; enfin la participation du corps de ballet du Deutsche 
Opernhaus à la fête organisée par Joseph Goebbels sur llle des paons.
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Deux questions se posent de façon générale pour la danse. La première est d’o rd re  
politique. Dans quelle mesure les manifestations de la danse sont-elles un cheval de Troie p o u r 
le double jeu du régime ? Jusqu'où les danseurs collaborent-ils, consciemment ou non, à cette  
logique ? La seconde question est plus délicate car elle touche à la perception du réel. É ric  
Michaud écrit que le nazisme n'a pas laissé intacte la réalité objective. Les perceptions 
subjectives de la réalité se sont transformées en même temps que la réalité elle-même118. 
"Jamais l'humanité n'a été aussi proche des Anciens qu'aujourd'hui dans son apparence et dans 
son sentiment". Cette remarque de Hitler en 1936 signifie que l'homme nouveau prédit p a r  
l'idéologie "n'est plus en réserve dans l'art, mais [qu'il] commence à s'imprimer dans la  
vie"119. La danse participe-t-elle à cette mutation ? Tout en servant les idéaux pacifiques e t 
fraternels des Olympiades, contribue-t-elle à générer l’image en trom pe-l'œ il de l'Homme 
nouveau ? Trois manifestations permettent de répondre à ces questions, car elles sont inédites 
dans l'histoire des Jeux olympiques. Il s'agit du concours international de danse, du jeu fes tif 
Jeunesse olympique, et du choeur amateur Du vent de rosée et de la nouvelle joie.
1. Le concours in ternational de danse ou l 'in tro d u c tio n  de la com pétition d a n s  
l 'a r t
Les préparatifs du concours international de danse commencent au printemps 1935. Une 
entente tacite est décidée entre le ministère de la Propagande et Cari Diem, le secrétaire général 
du Comité allemand pour que la Scène allemande de la danse collabore à l'organisation du 
concours. Le ministère est chargé de financer une partie du projet fie budget global est évalué à 
100 000 R M )120. Le lancement des préparatifs est officieusement confié à Susanne Ivers, la 
collaboratrice de Rudolf von Laban à la Scène allemande de la danse121. En septembre, R udolf 
von Laban envoie des invitations dans le monde entier par l'intermédiaire des com ités 
olympiques nationaux.
118 Éric Michaud, op. cil., p. 66.
119 Éric Michaud, op. cit., p. 214.
120 Bien que les principes de la Charte olympique stipulent que la préparation des Jeux olympiques est 
confiée aux comités nationaux sous la direction du Comité olympique international (CIO), le comité allemand 
est largement subordonné à l'appareil dÉtat nazi. L'un des exemples les plus probants de cette première entorse 
aux règles olympiques est le film de Lenie Riefenstahl, Les dieux du stade, commandé par le CIO et entièrement 
financé par le ministère de la Propagande, sous le masque d'une société de production faussement indépendante, 
Olympische Film Gesellschaft E.V. (David Welcb, Propaganda and the Germon Cinéma 1933-1945, Oxford, 
Clarendon Press, 1983, p. 114). Le cas est analogue pour le concours international de danse. C'est seulement en 
avril 1936 qu'un bureau officiel est installé à la Scène allemande de la danse. A cette époque, l'engagement du 
ministère de la Propagande dans les préparatifs olympiques s'accélère. Otto von Keudell voit dans le nouveau 
Centre allemand des maîtres-danseurs un lieu d'entraînement idéal pour les participants allemands du concours. 
C'est précisément dans ce but, qu'il précipite son ouverture à la mi-mai, et se garde de divulguer son existence à 
la presse étrangère (voir le chapitre précédent).
121 Susanne Ivers reçoit une augmentation de salaire à partir d'avril 1936 pour réaliser ce travail. Cependant, 
le ministère de la Propagande ne lui rétribuera pas le travail effectué entre mai 1935 et avril 1936, prétextant 
qu'aucun contrat légal n'a été signé. Le récit de ce conflit est présenté dans le second chapitre de cette partie.
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Le concours : ém ulation sportive ou rite sacré  ?
Une ambiguïté majeure pèse d'emblée sur le concours. La question des prix à remettre 
aux participants est au centre d'un débat entre Rudolf von Laban et le comité allemand. Le 
concours doit-il être assimilé aux épreuves sportives, telles qu'elles sont pratiquées dans les 
Jeux olympiques modernes, à savoir des compétitions récompensées par des prix qui font 
honneur aux pays représentés ? Ou doit-il être maintenu dans sa signification antique, c’est-à- 
dire comme un moyen d'accompagner par le rite le déroulement des fêtes sportives et de leur 
donner le sens d'un événement sacré ? Le règlement initial du concours donne la faveur au 
comité olympique puisqu'il est établi qu'un jury international attribuera des prix aux meilleurs 
danseurs dans chacune de leurs catégories (danse soliste, danse de groupe, danse de théâtre et 
danse folklorique). Cependant, Rudolf von Laban modifie le règlement peu de temps avant 
l’ouverture du concours et déclare que le jury décernera seulement des diplômes aux 
participants, notifiant ainsi qu'il ne conçoit pas la rencontre comme une épreuve sportive122. 
Quarante diplômes, vingt-sept prix d'honneur et deux cent plaquettes de bronze sont ainsi 
distribués aux danseurs et à l'ensemble des personnes qui ont contribué aux préparatifs123.
Mary Wigman se déclare en accord avec la décision de Rudolf von Laban : "Une 
normalisation de la performance, telle qu'elle existe dans le domaine sportif avec la définition de 
règles et de lois internationalement valables, n'est pas applicable de la même façon au domaine 
de la danse artistique"124. Elle estime que l'art de Harald Kreutzberg et celui de l'Indien Udan 
Skandar, quoique différents, sont d'une égale qualité artistique. La personnalité créatrice 
échappe par définition à toute norme.
Ce qui est en jeu dans ce différend, c'est la fonction des arts dans les Jeux olympiques, 
et en arrière plan, la définition même de la compétition sportive moderne. Dans un article intitulé 
"Philosophie dansante - philosophie olympique", l'écrivain W emer Suhr fait écho à la décision 
de Rudolf von Laban. Il traite du problème de l'éducation dans l'antiquité et indique que dans la 
philosophie de Platon, le sport et l'éducation artistique (la musique et la danse) suivent des 
objectifs complémentaires et différents. Le sport participe à la formation du caractère, tandis que 
l'art permet de développer le sens esthétique. 11 en déduit que la performance sportive n'a de
122 Fritz Böhme, "Querschnitt durch die Welt des Tanzes", in Deutsche Tanzzeitschrift, août 1936, n® 5.
123 Otto von Keudell, les administrateurs de la Chambre de théâtre du Reich et de la Scène allemande de la 
danse, le personnel de la Volksbühne, ainsi que les membres du jury reçoivent également des diplômes. Compte­
rendu des dépenses de la Scène allemande de la danse pour la préparation des Jeux olympiques daté du 27 août 
1936 ; BA Potsdam, R 55, RKK, n® 167.
124 "Eine Normalisierung der Leistung, so wie diese auf sportlichen Gebiete durch die Festlegung auf 
international gültige Regeln und Gesetze möglich ist, wird es auf tanzkünstlerischem Gebiet nicht in dem 
gleichen Masse geben können". Mary Wigman, "Der Tanz bei den Olympische Spielen", journal inconnu ; AK 
Berlin, fonds Mary Wigman.
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valeur que si elle revêt un sens moral : la victoire sur autrui doit d'abord correspondre à une 
victoire sur soi-même. La compétition participe ainsi au perfectionnement de l'individu et du 
groupe. Parce que sa finalité est avant tout cultuelle - élever le niveau de vie de l'individu et du 
groupe en apportant honneur et considération - elle ne peut être confondue avec une volonté de 
domination. W em er Suhr revient ainsi à la définition antique des compétitions sportives et 
artistiques, où l'émulation se confond avec le jeu et où la fête est synonyme de culte. C 'est 
pourquoi il donne lui aussi au concours international de danse le sens d'une cérémonie chargée 
d’accroître l'émulation autour des Jeux olympiques : "L'aspiration de l’homme à une existence 
meilleure, à un équilibre harmonieux entre les peuples est vivante, et dans cette aspiration, la 
danse joue un grand rôle comme expression d'un désir d'existence plus intense"125. On 
retrouve donc, dans la volonté de Rudolf von Laban de remplacer les prix du concours par des 
diplômes attribués à tous, son attachement à la fête populaire comme expérience communautaire 
ludique et sacrée. Les propos de Mary Wigman ne sont pas éloignés. Elle voit le concours 
comme le moment de formation d’une "unique et grande communauté" de danseurs126.
La position du comité olympique allemand est différente. Il est probable qu’il ait voulu 
calquer les principes du concours international de danse sur ceux du concours artistique, 
organisé au printemps 1936 pour les architectes, les peintres, les sculpteurs, les écrivains e t les 
compositeurs de vingt-quatre nations. Si le comité allemand se réfère explicitement dans ce 
projet aux concours artistiques des Jeux antiques Oe thème est le sport, la santé et la beauté), il 
ne recherche pas tant à mettre en scène une célébration festive qu'à juger les "performances" 
artistiques à l'aune des critères d'évaluation du sport moderne. Les neuf cents oeuvres qui font 
l'objet d'une exposition durant les Olympiades sont auparavant dûment classées par catégories 
et par prix, avec une nette faveur donnée aux oeuvres allemandes, italiennes et japonaises127. 
Faut-il y voir de la part du comité allemand une volonté délibérée de favoriser les puissances 
fascistes, généralement si prodigues en matière de politique sportive ? Que le comité allemand 
ait élu Gret Palucca "meilleure danseuse soliste d'Allemagne" • en dépit des modifications du 
règlement du concours de danse instaurées par Rudolf von Laban - tendrait à le prouver128.
Ce conflit éclaire toute l'ambiguïté des Jeux olympiques modernes, à la fois inspirés par 
le modèle antique et son aura d'événement sacré, et engagés sur la voie du record technique
125 "Die Sehnsucht der Menschen nach einem schönerem Leben, nach einem entspannenden 
völkerverbindenden Ausgleich ist wach, und in dieser Sehnsucht spielt der Tanz als Ausdruck gesteigerter 
Daseinslust eine grosse Rolle" ; Wener Suhr, "Tänzerische Philosophie - Olympische Philosophie”, in Der 
Tanz, juin 1936, n° 7, p. 4.
126 "eine einzige grosse Gemeinschaft”. Mary Wigman, "Ich rufe die Jugend der WelL..”, journal inconnu ; 
AK Berlin, fonds Mary Wigman.
127 Wemer March gagne le prix d'architecture pour le stade de Berlin et Amo Breker celui de sculpture. 
Wemer Egk est également vainqueur avec ses compositions pour orchestre et von Dazzi avec ses aquarelles 
destinées à l'Académie fasciste des exercices physiques de Rome ; in G. Krause. Voir sur ce concours, F JC. 
Prieberg, Musik im NS-Staat, Francfort, Fischer, 1982, p. 273-274.
128 Deutsche Tanzzeitschrift, juillet 1936, n° 7.
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sportif, reflet de la compétition entre nations. Cette tension traverse également le milieu des 
danseurs. En dépit de leur refus d'entrer dans un processus de normalisation de leurs 
performances, ils sont irrésistiblement attirés par l’esprit de compétition des Olympiades. On 
peut constater ceci à la fois dans les ambitions culturelles qu'ils manifestent, dans le choix des 
programmes du concours, et, de façon plus détournée, dans les pratiques corporelles qui 
prédominent dans les Jeux de 1936.
Les Jeux  de la nation allem ande : un espace de conquête pour la danse
Les danseurs allemands se mobilisent activement pour les programmes de danse des 
Jeux olympiques. Le transfert du stage d'été de l'école Wigman à Berlin et les nombreux 
articles de la chorégraphe, consacrés à l'esprit olympique, en sont une illustration. Celle-ci 
s'inspire du message de la cloche olympique, "J’appelle la jeunesse du monde”, pour mobiliser 
les participants du concours. Si ce message est une occasion de manifester son adhésion à 
l'idéal international et pacifique des Olympiades, il est aussi une façon d’affirmer de nouveau sa 
conception de la culture comme héritage national et racial : "La danse est un langage artistique 
vivant, qui est capable d'unir les peuples et non de les séparer. Car aussi différentes les formes 
de la danse soient-elles, aussi variée soit l'empreinte que la danse reçoit des peuples, des races, 
et des paysages : l'élément originel qui la fonde, l'homme, est le même partout (...). Par ce 
langage, les danseurs de toutes les nations pourront communiquer et se comprendre"l29. La 
danseuse ne cache pas son enthousiasme à participer à "l’effort héroïque de la nation"130 : "On 
sent partout une concentration montante, l'ambition brûlante de tous, non pas seulement d'être 
prêt, mais de donner le meilleur de soi-même pour honorer l'Allemagne"131. Elle n'est pas la 
seule à vouloir se mettre au service de son pays pour l'oeuvre olympique. La revue Die Musik 
et l'organe d'information du département de danse, le Deutsche Tanzzeitschrift, ouvrent leurs 
colonnes durant tout le printemps aux artistes. Elfriede Feudel, G us ta v Fischer-Klamt, 
Dorothée Günther, Hanns Hasting et Gret Palucca, mais aussi Lola Rogge, Gertrud Snell, 
Berthe Trümpy et d'autres y publient des articles où la confession artistique laisse parfois place 
à la profession de foi politique.
129 "Der Tanz als eine lebendige künstlerische Sprache, die nicht völkertrennend, sondern völkerbindend sich 
auszuwirken vermag. Denn wie verschiedenartig der Tanz als Form und Gestalt auch in Erscheinung tritt, wie 
vielfältig auch die Prägungen sind, die er durch Volk, Rasse und Landschaft erfährt : das Urelement, auf dem er 
sich aufbaut, ist den Menschen überall in gleicher Weise vertraut (...). ln dieser Sprache werden die Tänzer der 
verschiedenen Nationen miteinander sprechen und sich untereinander verstehen können". Mary Wigman, "Ich rufe 
die Jugend der Welt...", journal inconnu ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
130 Citation inscrite sur le passeport d'accès au stade olympique délivré aux participants des cérémonies 
olympiques ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
131 "Man spürt die ständig wachsende Konzentration, den brennenden Ehrgeist Aller, nicht nur fertig zu 
werden, sondern ihr Bestes zu geben, Ehre einzulegen für Deutschland und in Ehren zu bestehen um Deutschlands 
willen". Mary Wigman, "Der Tanz bei den Olympische Spielen", journal inconnu ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman.
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Danser devant le monde entier réuni à Berlin signifie pour ce milieu triompher 
définitivement du blasphème du "pays sans danse”, dont l’Allemagne a été longtemps affublée. 
Ce n'est pas un hasard si Mary Wigman soulève de nouveau, en 1936, la question du théâtre 
tragique grec. Les Jeux sont l’occasion de répéter sa prophétie de l'avènement d’un Theatertanz 
allemand, héritier direct de la conception antique de l'oeuvre d'art totale. Son discours a  
d'autant plus d'écho qu'il est en parfaite conformité avec les tentatives des historiens officiels 
du régime de réécrire l'histoire des Jeux antiques au profit d'une histoire culturelle à la gloire de 
l'Allemagne. La chorégraphe est persuadée que les spectateurs du concours ne découvriront pas 
seulement un nouveau style dans la danse en Allemagne, mais qu’ils s'abreuveront à la source 
d'un art majeur ayant gagné sa place aux côtés de la musique : "L'Allemagne n'a jamais oublié 
la Grèce et l'esprit de sa beauté. La nostalgie de cet esprit (...) est aujourd'hui plus vivante que 
jamais (...). Le théâtre national va s’emplir de l'esprit olympique. Cela signifie qu'il sera 
national comme le théâtre grec l'était, et en ce sens européen et promu à s'étendre au monde 
entier"I32. Le concours international de danse constitue un sommet II prouve que les danseurs 
allemands ont vaincu la crise du tournant des années 1930 et qu'ils ont retrouvé une identité 
artistique spécifique, désormais capable de subir la confrontation avec d'autres genres et 
d'autres cultures.
On aurait pu penser, d'après les dispositions prises par Rudolf von Laban, que le 
concours de Berlin s'inspirerait de l'esprit d'ouverture des concours de Paris, de Varsovie e t de 
Vienne des années précédentes. Mais il s'avère très différent. L'internationalisme qu'il prône se 
rattache à une vision nationaliste des échanges culturels. Fritz Böhme, qui participe dans 
l'ombre aux préparatifs, estime que cette compétition doit permettre "une clarification et une 
délimitation de ce qui est propre et de ce qui est étranger"133. Les festivals de 1934 et de 1935 
ont été ainsi une antichambre de la politique artistique olympique. Ils ont permis aux danseurs 
de développer la nouvelle image de la danse allemande. Le concours de 1936, qui est leur 
première opportunité internationale, leur permet d'imposer au monde la spécificité allemande. 
Fritz Böhme attend du concours une promotion pour la nation allemande. Son discours est en 
cela parfaitement conforme avec les objectifs olympiques du gouvernement.
Le critique de danse Joseph Lewitan, qui commente le concours dans la presse 
américaine, remarque "qu’en dehors des stars allemandes, Mary Wigman, Palucca, Kreutzberg, 
le groupe Günther avec Maja Lex, le groupe Wemicke - qui ont déjà participé aux festivals
132 "Deutschland hat Griechenland und den Geist seiner Schönheit niemals vergessen. Die Sehnsucht nach 
diesem Geist (...) ist heute lebendiger denn je (...). Das Naüonale Theater wird sich mit olympischem Geist 
erfüllen, das heisst genauso national sein, wie es das Griechische war, aber auch ebenso europäisch und 
weltumspannend" ; Mary Wigman, "Deutscher Tanz und olympischer Geist”, AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
n° 83/73/1418.
133 "(...) eine Klärung und Abgrenzung des Eigenen vom Fremden", Fritz Böhme, "Referat über die 
tänzerische Ausgestaltung der Olympiade 1936” ; TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, Rep.019.III.bJ4r.31.
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allemands de la danse - et de quelques groupes de danse traditionnelle (notamment le groupe 
folklorique d'Erich Janietz, l'ancien collègue de Fritz Böhme), mis en avant pour défendre les 
couleurs allemandes, il y avait un très petit nombre de danseurs des pays étrangers. En outre, 
seuls parmi eux la Yougoslavie (Mercedes Goritz-Pavelic et Mia Corak-Slawenska) et la 
Pologne (Olga Slawska et les ballets Felix Pamell) étaient correctement représentés (...). Les 
nations de danse véritablement importantes, comme l’Angleterre, la France, l’Amérique, la 
Suède et la Russie, n'étaient pas représentées du tout"134. Le concours reflète finalement assez 
bien les dissensions qui se manifestent à l'étranger vis-à-vis des Jeux de Berlin. Seuls les pays 
de l'Europe méditerranéenne (l'Italie, la Grèce), de l'Europe centrale et des Balkans (la 
Yougoslavie, l'Autriche, la Roumanie, la Bulgarie) et de l’Europe du Nord (la Hollande, la 
Pologne) acceptent l’invitation. Nombreux sont ceux qui se dédisent (le Danemark, la Hongrie, 
le Japon, la Lettonie, la Tchécoslovaquie) et une majorité ne répond pas135. Aux États-Unis, où 
le mouvement de boycott contre l'Allemagne nazie est l'un des plus virulents, les danseurs 
déclinent leur participation. Martha Graham refuse de s'associer aux manifestations d'un régime 
qui persécute les Juifs et les artistes. Edna Ocko, qui dénonce depuis 1934 l'engagement des 
danseurs allemands, lance une campagne de boycott dans la revue New Theatre. Seules 
Elisabeth Seiden et Virginia Stewart, qui continuent de soutenir la New Germon Dance, en dépit 
des controverses américaines, se rendent à Berlin. L'une réalise un reportage sur la danse aux 
Jeux olympiques (sur le conseil et l'appui de Fritz Böhme). L'autre participe avec une quinzaine 
de danseuses américaines au stage d'été de Mary Wigman136.
Le concours international de danse de Berlin n'est donc pas une simple cérémonie 
d'émulation, qui aurait été instituée dans le but d'entourer les Jeux d'un esprit solennel. Voulant 
voir dans les Olympiades le grand événement capable de porter leurs aspirations cosmiques, les 
danseurs sont eux-mêmes entraînés à leur niveau, dans la logique de la compétition entre les 
nations. De la même façon que l'État allemand utilise le décor en trompe-l'oeil des Jeux 
olympiques pour imposer sa puissance, les danseurs voient dans les Jeux le moyen d'établir 
définitivement la danse moderne dans ses atours d'art majeur, représentatif de son temps.
134 "Apart from the German stars, Mary Wigman, Palucca, Kreutzberg, the Gtlnther Group with Maja Lex, 
the Lotte Wernicke Group (who had already taken part in the German Dance Festival), and a few traditional dance 
groups, who had been brought forward to stand for the German colours, there was relatively speaking a very 
small addition of dancers from foreign countries, and of these only Yugoslavia and Poland were adequately 
represented (...). The really important dance nations, such as England, France, America, Sweden, and Russia were 
not represented at all"; Joseph Lewitan, "International Dance Festival and Olympiade in Berlin", in Dancing 
Times, 1936, p. 615.
135 TzA Leipzig, fonds Fritz Böhme, "Internationale Tanzwettbewerb".
136 Ce sujet est traité dans Ie chapitre 2 de la première partie.
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Le mouvement organique au service du record
Ceci est d'autant plus clair que les pratiques corporelles introduites dans l'entraînement 
olympique des athlètes allemands héritent des mouvements de réforme de la gymnastique et de 
la danse du début du siècle. Les Jeux olympiques de 1932 ont révélé que les Finlandais avaient 
réalisés de meilleures performances par le seul fait d'avoir introduit dans leur entraînement les 
méthodes de respiration et de relaxation mises au point pour la gymnastique libre197. Celles-ci, 
fondées sur une conception de l'effort qui fait appel à la détente et non à la dépense d'énergie, 
permettent un meilleur rendement de la force musculaire. Or, ce sont ces principes, découverts, 
entre autres, par les recherches de Loheland, de Rudolf Bode et de Rudolf von Laban, qui sont 
introduits dans l'entraînement olympique de 1936. Gustav Fischer-Klamt est lui-même 
intervenu dès 1932 auprès de Cari Diem pour favoriser le rapprochement des méthodes 
d'éducation physique et de danse137 38. Ayant assisté aux Jeux olympiques de Los Angeles, il a 
remarqué le manque de légèreté corporelle et la carence de technique respiratoire des athlètes 
allemands. Dans un article publié à son retour dans le Deutsche Tumzeitung, il propose de 
remédier à cet handicap en introduisant dans l'entraînement athlétique des méthodes éducatives 
du mouvement moderne. Son entrevue avec Cari Diem débouche sur un projet de manifestation 
gymnique et dansée dans la perspective des Jeux de 1936.
Le film de Leni Riefenstahl, Les dieux du stadey témoigne de cette évolution des 
conceptions corporelles. Les corps qu'elle montre ont peu de points communs avec les 
sculptures rigides et sévères de Bneker et Thorak qui entourent le stade olympique. Les athlètes 
y apparaissent épanouis, souples et naturels. Ils incarnent parfaitement l'idéal d'une beauté 
saine, mis en valeur depuis le début du siècle par les mouvements de réforme de la vie et les 
associations de loisirs, toutes tendances politiques confondues, et dont le Congrès mondial des 
"loisirs et de la récréation", organisé à Hambourg et Berlin en juillet 1936, se fait le relais139. 
Mary Wigman, qui découvre le film deux ans plus tard, lors des premières projections 
publiques, le trouve "splendide" et admire particulièrement les séquences relatant les épreuves 
de natation et d'équitation140. Son enthousiasme n'est pas étonnant Leni Riefenstahl était elle- 
même danseuse avant de devenir actrice puis cinéaste141. Son film Les dieux du stade fait
137 Joachim Fiscber-KIamt, "Wendepunkt des deutschen Sports. Ein Nachtrag aus Los Angeles", in 
Deutsche Tumzeitung, nr. 48,29-XM932, p. 1090.
138 Cest l'objectif de l'Association allemande d'éducation coiporelle qu'il préside, et dont Fritz Böhme, Gret 
Palucca et Mary Wigman sont membres ; "Verbandsnachrichten". Kontakt. Körper, Arbeit, Leistung, janvier 
1933, n ° l .
139 L'ensemble des activités du congrès est relaté dans le Compte-rendu du Congrès mondial des mloisirs et de 
la récréation", Hambourg, Hanseatische Verlagsanstalt 1937.
140 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch 1938-1940", n® 83/73/145.
141 Elle a étudié la danse moderne auprès d'Hélène Grimm-Reiter et le ballet auprès d'Eugénia Eduardova. 
Elle admire à cette époque Anita Berber, Valeska Gert Niddy Impekoven et Mary Wigman. Néanmoins, un bref 
passage à l'école Wigman de Dresde la déçoit Elle trouve le style wigmanien trop "abstrait". Sa carrière sur scène 
est brève, la danseuse se blessant au genou en 1923, après avoir présenté une soixantaine de soirées de danse. Elle
XVI. Leni R iefenstahl, extrait du film  Olympia, 1938.
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ressortir sa sensibilité de danseuse. Elle compare souvent les athlètes olympiques à des 
“hommes volants" et met en valeur leur "harmonie corporelle aérienne"* 142. La prem ière 
séquence exprime la nostalgie de l’âge d'or des danseurs : une statue d’athlète grec prend 
progressivement vie, puis rejoint dans sa course à travers le désert un groupe de "danseuses 
sacrées" (Tempeltânzerinnen), nues, cambrées vers le ciel dans des poses extatiques ou 
ondulant dans le vent au milieu de hautes herbes143.
Ainsi, en 1936, on assiste à un complet renversement de la finalité du mouvement 
moderne. C’est désormais l’idée d'organicité et d’élan vital, et non plus le principe de l'effort 
mécanique, qui est mis au service des records sportifs de l’Allemagne. Si le régime donne sa 
préférence à la conception du corps total, ce n’est pas pour les valeurs ludiques e t 
métaphysiques que lui attribuent les danseurs, mais en raison de sa capacité à favoriser les 
performances des athlètes. Sous les atours plus attrayants de la libération des énergies 
intérieures, l'éducation corporelle moderne revient donc à son point de départ. Alors qu’elle 
était parvenue, au début du siècle, à mettre un terme à la tradition militariste du "père de la 
gymnastique”, Friedrich Ludwig Jahn, elle redevient un enjeu de pouvoir, c'est le sens de la 
déclaration que fait Hitler au congrès du Parti, au lendemain des Olympiades : "Nous voyons 
émerger autour de nous un nouveau corps. La lumière, l’air et le soleil nous offrent un nouvel 
idéal"144. Le mouvement moderne est désormais mis au service de l’édification de l'Homme 
nouveau conçu par le nazisme.
2. La J e u n e s s e  o ly m p iq u e  et les spectacles de masse
a. Des danseurs dans un stade : erreur de parcours ou aboutissement ?
L'oeuvre la plus importante des danseurs dans les Jeux olympiques est le jeu festif 
Jeunesse olympique. Vaste spectacle de masse rassemblant 10 000 participants, amateurs e t 
professionnels, dans le stade de Berlin, il clôt la cérémonie d'ouverture des Olympiades le soir 
du 1er août 1936. La Jeunesse olympique doit son origine à l'ancien voeu du Baron de 
Coubertin d'associer à la cérémonie des Jeux olympiques de 1916 en Allemagne l'exécution du 
choeur final de la IXe symphonie de Beethoven, inspirée du texte de L'hymne à la joie de
se fait cependant suffisamment remarquer pour que Max Reinhardt l'emploie durant quelques temps et pour que 
Fritz Böhme lui consacre plusieurs articles au début des années 1920. Leni Riefenstahl, Memoiren, Hambourg, 
Albrecht Knaus, 1987, p. 26-43.
142 "Fliegende Menschen", "Körperharmonie durch die Luft" ; Leni Riefenstahl, Schönheit im olympischen 
Kampf. Berlin, 1937, p. 1.
143 Leni Riefenstahl, Oiympiafihn. Fest der Völker, Fest der Schönheit, Berlin, Olympia Film Gmbh., 
Tobis, 1938 ; BAF Berlin.
144 "Wir sehen neues Geschlecht um uns wachsen. Licht, Luft und Sonne schenken uns ein neues Ideal” ; in 
G. Krause.
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Schiller. Formulée lors des Jeux olympiques de 1912« l'idée reste en suspens à cause de la 
Première guerre mondiale. En 1931, au moment où le CIO, réuni à Barcelone, attribue 
l'organisation des Olympiades de 1936 à l'Allemagne, le Baron de Coubertin renouvelle son 
projet dans une lettre adressée à Cari Diem, alors secrétaire général du Comité d'organisation 
allemand : le choeur final de la IXe symphonie de Beethoven doit composer le final d'un 
"festival" dont le stade olympique serait le théâtre et l'idée olympique trouverait son expression 
artistique dans la jeunesse se représentant elle-même. Cari Diem, enthousiasmé par le concept, 
présente une première version du texte de la Jeunesse olympique devant le CIO, lors de la 
réunion d'Athènes, en 1934145. Le principe du festival est accepté et confié à Cari Diem. Celui- 
ci délègue au metteur en scène Hanns Niedecken-Gebhard le soin d'organiser un spectacle total 
liant danse, gymnastique, déclamation et musique146. Les premiers préparatifs commencent au 
mois de janvier 1935, après que le ministère de la Propagande ait donné son accord pour le 
projet147.
La collaboration de Cari Diem avec Hanns Niedecken-Gebhard se révèle fructueuse148. 
L'un et l'autre partagent une même affinité pour le concept d'oeuvre d'art totale. Les 
possibilités de rapprochement entre la musique et le mouvement qu'offre ce genre constituent 
une plate-forme d'expression pour l'idéalisme communautaire des deux hommes. Les artistes 
qu'ils rassemblent pour préparer la cérémonie d'ouverture des Jeux se connaissent. Ils ont 
l'habitude de participer ensemble, depuis les années 1920, à des manifestations collectives. La 
chorégraphe Dorothée Günther, son assistante Maja Lex, ainsi que les gymnastes Hinrich 
Medau et M. Rabenhorst sont désignés pour préparer les grandes mises en scène de masse. 
Harald Kreutzberg, Wemer Stammer, Gret Palucca et Mary Wigman sont plus spécifiquement 
concernés par la chorégraphie des solos et des danses de groupe. Cari Orff et son élève, Wemer 
Egk, composent la musique du jeu festif et sont assistés par la collaboratrice de Cari Orff, 
Gunild Keetman, et par l'assistant musical de Gret Palucca, Viktor Schwinghammer149. Enfin,
145 Carl Diem. "Entstehung und Inhalt”, in Olympische Jugend, Festspiel zur Aufführung im Olympia- 
Stadion am Eröffnungstage der XI. Olympischen Spiele in Berlin am Sonnabend, 1. August 1936, 21 Uhr, p. 
27-30.
146 Le musicien Rudolf Schulz-Domburg tente d'empêcher la nomination d'Hanns Niedecken-Gebhard, 
prétextant que celui-ci aurait eu des relations homosexuelles au début des années 1930 durant son séjour au 
Metropolitan Opera de New York. Probablement a-t-il gardé certaines jalousies de son ancienne collaboration 
avec le metteur en scène au théâtre de Munster au milieu des années 1920. Courrier du Dr. Lewald, président du 
comité d'organisation des Jeux de Berlin au conseiller présidentiel de la Chambre de musique du Reich, Heinz 
Ihlert, le 24 janvier 1936 ; BDC, RKK, dossier de Rudolf Schulz-Domburg, n° 2236/0100/06.
147 Courrier de Cari Diem à Hanns Niedecken-Gebhard en janvier 1935 ; TbWS Universität zu Köln, fonds 
Hanns Niedecken-Gebhard. Le metteur en scène reçoit un honoraire de 6000 RM pour ce travail.
148 Durant l’été 1936, Cari Diem est témoin au mariage du metteur en scène avec la décoratrice de théâtre, 
Lotte Brill ; Bernhard Helmich, Händel-Fest und 1Spiel der 10.000*. Der Regisseur Hanns Niedecken-Gebhard, 
Francfort, Peter Lang, 1989, p. 202.
149 Les honoraires de Werner Egk et de Carl Orff sont de 2 000 RM, ceux d'Harald Kreutzberg, de Maja Lex 
et de Gret Palucca, respectivement de 800,1 800 et 1 900 RM. Mary Wigman et Dorothée Günther reçoivent 
10612 RM et 1 612 RM pour leurs groupes, ainsi qu'un honoraire personnel de 1 520 RM pour l'une et de 2 200 
RM pour l'autre ; ThWS Universität zu Köln, fonds Hanns Niedecken-Gebhard.
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Richard Strauss écrit YHymne olympique, inspiré de la IXe symphonie de Beethoven, p rév u  
pour la clôture du spectacle150.
Le choix de Cari Diem de mettre en avant le mouvement moderne dans ce festival n 'est 
pas un hasard. Directeur depuis 1920 de l'École prussienne d'éducation corporelle (Preussische 
Hochschule fü r  Leibesübungen)151, il est l’un des premiers à avoir fait connaître par des 
démonstrations publiques, les nouveaux courants de la gymnastique moderne représentés p a r  
Rudolf Bode, Loheland et leurs élèves respectifs, Hinrich Medau et Dorothée Günther152. T o u t 
au long des années 1920, Cari Diem entretient également des relations privilégiées avec le 
milieu artistique de la danse. Il fait oeuvre de pionnier dans son école professionnelle en 
introduisant, dès 1923, les cours de danse moderne d’Hertha Feist153, ancienne assistante de 
Rudolf von Laban, et en invitant des personnalités de la danse à participer à des cycles de 
conférences. Il est notamment en bons termes avec Fritz Böhme, avec qui il correspond 
régulièrem ent154. Enfin, il est proche par sa femme du cercle munichois de Cari Orff e t de 
Dorothée Günther155.
Ce travail de rapprochement entre les milieux de la gymnastique et de la danse est 
révélateur d'une évolution globale des tendances de l'éducation corporelle. Au début du siècle, 
le Baron de Coubertin était opposé aux principes de libération de la gymnastique rythmique. D 
la jugeait contraire à la notion d’éducation virile et indigne de figurer sous le registre du sport 
olympique156. Cari Diem, dans le sillage de Coubertin, partage l'idée d'une éducation formelle 
fondée sur l’exercice de la volonté. Mais il tente de faire la synthèse avec les écoles modernes et 
leur usage hédoniste du corps, tout en conférant à la gymnastique la valeur sociale que 
Coubertin lui refusait. Il est progressivement convaincu par l'idée que les visions mystiques des 
danseurs peuvent, elles aussi, participer au processus de transformation des valeurs culturelles 
véhiculées par le corps. Le rythme corporel, conçu non seulement comme exercice d'hygiène 
physique, mais également comme libération des forces spirituelles de l'homme, peut contribuer 
à guérir les maux dont la civilisation est atteinte157. La lettre que le gymnaste destine à Fritz 
Böhme en décembre 1930 va dans ce sens. Tout en le remerciant de sa contribution brillante à
150 Richard Strauss termine son oeuvre le 20 décembre 1934 et la présente te 29 mars 1935 dans 
l'appartement privé d’Hitler. Sur le parcours du compositeur sous le Troisième Reich, voir Joseph Wulf, Kunst 
und Kultur im Dritten Reich. Die Musik, Güster loh, Sigbert Mohn, tome 2,1963, p. 180-182.
151 Elle est la première école de formation professionnelle reconnue officiellement par le ministère de 
l'Éducation de la République de Weimar ; Carl Diem, Weltgeschichte des Sports und der Leibeserziehung, 
Stuttgart, 1950, p. 976.
152 Carl Diem, "Der Aufbruch der Gymnastik”, op. cit., p. 650.
153 Archives privées Elisabeth Böhme, Berlin.
154 Lettre de Carl Diem à Fritz Böhme, le 16 décembre 1930 ; Archives privées Elisabeth Böhme, Berlin.
155 Bernhard Helmich, op. cit., p. 201-202.
156 John Macaloon, "Athletic Education", op. cit., p. 107.
157 II est cependant critique à l'égard des théories de Klages ; Carl Diem, Grundsätze der Körpererziehung, 
Vortrag für den Kongress für Köiperliche Erziehung im Rahmen der Olympischen Spiele, Berlin, 1936.
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une conférence sur la danset il compare le critique à un "apôtre de la nouvelle éducation” et 
s'excuse d'avoir eu dans son récent ouvrage sur la Théorie de la gymnastique des jugements 
trop sévères à l'égard de la gymnastique rythmique158. Ainsi s'explique la rencontre, à 
l'automne 1932, de Gustav Fischer-Klamt et de Cari Diem, ainsi que leur projet de préparer une 
manifestation gymnique et dansée pour les Jeux de 1936. Les conceptions éducatives opposées 
de la danse et de la gymnastique aboutissent à un modus vivendi avec la Jeunesse olympique.
La collaboration de Hanns Niedecken-Gebhard n’est pas non plus un hasard. Elle 
permet d'élever la Jeunesse olympique du statut de spectacle de masse gymnique (qui le définit 
a priori en raison du nombre de participants) à celui d'oeuvre d'art totale. Le parcours du 
metteur en scène résume à lui seul cette métamorphose. La volonté de réformer l'opéra musical 
par la danse est l’axe directeur de toute sa carrière. Ses activités sous Weimar sont rythmées par 
un travail centré à la fois sur la réforme du théâtre traditionnel et sur les premiers essais de mise 
en scène de masse. Régisseur au théâtre municipal de Hanovre entre 1922 et 1924, il a 
développé avec Harald Kreutzberg et Max Terpis les premières ébauches de ce qui deviendra le 
Tanztheater moderne. Il poursuit cette voie au théâtre municipal de Münster entre 1924 et 1927, 
fondant la Nouvelle scène de danse (Neue Tanzbühne) avec Kurt Jooss, Jens Keith, le 
décorateur Hein Heckroth et le musicien Rudolf Schulz-Domburg159. Parallèlement, il inaugure 
un genre totalement nouveau de mise en scène, avec les opéras de Händel, qu'il illustre de 
vastes chorégraphies de choeurs en mouvement. Les Festivals Händel, qu'il organise chaque 
année à Göttingen le classent rapidement parmi les régisseurs les plus inventifs de l'Allemagne 
de Weimar. Entre 1931 et 1933, il revient à des préoccupations plus proches du Tanztheater 
avec son travail au Metropolitan Opéra de New-York. Mais il rencontre le danseur Ted Shawn 
avec qui il continue de nourrir sa réflexion sur le théâtre cultuel de masse160. L'arrivée des 
nazis au pouvoir confirme ses espoirs de voir se réaliser un jour ce genre, dont les festivals de 
Händel étaient une première pierre. Il rompt son contrat avec le Metropolitan Opera (prévu 
jusqu'en 1935) et rentre dès le mois de mars 1933 en Allemagne pour s'engager dans le 
mouvement du théâtre Thing. Membre de la Ligue du Reich pour les jeux du peuple en plein 
air, il monte de nombreuses pièces entre 1934 et 1936, parmi lesquelles la Passion allemande de 
1933 de Richard Euringer. C'est dans ce cadre qu’il rencontre les compositeurs W erner Egk,
158 Lettre de Cari Diem à Fritz Böhme, le 16 décembre 1930 ; Archives privées d'Elisabeth Böhme, Berlin.
159 Sur cette époque, voir Vibeke Peusch, Opemregie - Regieoper. Avantgardistisches Musiktheater in der 
Weimarer Republik, Francfort, Tende, 1984.
160 Cette amitié souligne les affinités qui existent entre les courants du théâtre de masse allemand et 
américain. Ted Shawn réalise son premier spectacle de masse, Pageant o f Egypt, Greece and India avec cent 
soixante dix danseurs, en 1916 au théâtre grec de l'Université de Californie à Berkeley. Lors du congrès de danse 
de Munich en 1930, il est soliste dans le spectacle Orpheus Dionysos chorégraphié par Margarethe Wallmann 
(directrice de l'école Wigman de Berlin) sur un texte de Felix Emmel. Hanns Niedecken-Gebhard lui dédie une 
préface dans l'ouvrage de Katherine S. Dreier, Shawn, the Dancer, New York, A.S. B âmes and Company, 1933.
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Cari Orff et Rudolf Wagner-Régeny, tous trois spécialisés dans la musique de percussion et 
proches des cercles de la danse161.
Parmi les anciens collaborateurs d'Hanns Niedecken-Gebhard, seul Kurt Jooss reste 
attaché à un travail purement théâtral et centré sur l'individu. Les doutes qu'il émet lorsque 
Hanns Niedecken-Gebhard le convie à participer à la Jeunesse olympique signent son refus des 
ambitions monumentales de la danse : "Je suis en ce moment moins intéressé par les grandes 
mises en scène de masse que par le travail de détail avec un ensemble de solistes, de préférence 
pas supérieur à vingt personnes"162. Il accepte de contribuer aux manifestations de danse des 
Jeux olympiques à la seule condition qu’il puisse présenter un spectacle avec sa propre 
compagnie anglaise et que celle-ci vienne au complet en Allemagne, c'est-à-dire avec ses 
collaborateurs d'origine juive. Hanns Niedecken-Gebhard refuse la proposition. Les artistes 
qu'il rassemble autour du projet de la Jeunesse olympique sont précisément ceux qui ont fait le 
choix de l'oeuvre d’art totale dans sa version monumentale.
b. Q uiproquo  au tour de l'oeuvre  d 'a r t  to tale
La Jeunesse Olympique est le produit de deux conceptions de l’oeuvre d'art totale. En 
1924 au Bauhaus, Oskar Schlemmer hiérarchisait les arts de la scène selon un schéma qui les 
représentait sur une échelle allant du "divertissement populaire" au "culte religieux". Il situait le 
"jeu fe s tif  (Festspiel) à l'échelon supérieur, comme "scène sacrée". Il voyait dans les Jeux 
olympiques l'expression cultuelle la plus haute de la danse163. Cette conception religieuse du 
jeu festif remonte aux premières expérimentations scéniques du rythmicien Émile Jacque- 
Dalcroze au théâtre réformé d'Hellerau164, et aux mises en scène de foules de Rudolf von 
Laban dans les rues de Munich et les forêts du lac Majeur avant 1914165. Les uns et les autres 
cherchaient alors les correspondances entre les arts scéniques afin de renouveler, sur les bases 
du théâtre antique, le genre de l'oeuvre d’art totale, inauguré par Richard Wagner. Mais ce n’est 
qu'en 1936, après de nombreux autres jeux festifs (dont les festivals de danse de 1934 et 
1935), que sont réunies les trois conditions avancées par Oskar Schlemmer pour donner à 
l'oeuvre d'art totale sa dimension sacrée : un jeu festif dansé se déroulant dans un stade durant 
les Jeux olympiques. Cette définition du rituel associé à un lieu spécifique correspond à
161 La seule biographie existant actuellement sur le metteur en scène est celle de Bernhard Helmich.
162 "Ich bin im Augenblick sehr viel weniger an grossen Massen-Inszenierungen interessiert als vielmehr an 
ganz in Detail gehender Regie von solistischen Ensembles, am liebsten nicht über 20 Personen", lettre de Kurt 
Jooss à Hanns Niedecken-Gebhard, 2 avril 1935 ; Th WS Universität zu Köln, fonds Hanns Niedecken-Gebhard.
163 Oskar Schlemmer, "L'homme et la figure d'art, 1924-1925", in Éric Michaud, Théâtre et abstraction au 
Bauhaus, Lausanne, L'âge d’homme, 1978, p. 30.
164En 1912, il met en scène Orphée et Euridice de Glück avec le scénographe Adolph Appia, et l'année 
suivante Lannonce faite à Marie avec le poète Paul Claudel ; "Die Hellerauer Schulfeste und die Bildungsanstalt 
Jaques-Dalcroze", in Musikbücherei II, Regensburg, 1914.
165 Rudolf von Laban relate ses premières tentatives de mises en scène chorales dans son autobiographie. Ein 
Leben für den Tanz, Dresde, Carl Reissner, 1935.
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l'interprétation que fait Johan Huizinga des espaces ludiques dans la société. Qu'il s'agisse de 
l'échiquier, de la marelle ou de la piste de course, leur finalité n'est pas différente de celle du 
temple ou du cercle magique. L'identité entre le jeu et le rite est inscrite dans leur espace et leur 
confère un statut de lieu sacré existant pour lui-même166.
Une autre conception de l'oeuvre d'art totale est née avec le théâtre Thing. Ce genre a été 
inventé par les dramaturges nazis pour justifier le recours au mythe communautaire du 
Troisième Reich. Celle-ci se traduit par des mises en scène à ciel ouvert, où sont associés 
déclamation, choeurs chantés, musiques percussives, défilés et jeux de lumières. Rainer 
Schlösser, le président de la Chambre théâtrale du Reich, encourage dès les débuts du 
m ouvem ent Thing l'intégration de la danse et de la rythmique dans ces spectacles 
monumentaux. Il définit ainsi les quatre grandes catégories qui composent le Thingspiel : 
"Premièrement l'oratorio, constitué d'un programme de choeurs et de morceaux de solistes ; 
deuxièmement la pantomime réunissant l'allégorie, les tableaux vivants, les bénédictions de 
drapeaux et les actes festifs ; troisièmement les processions, c'est-à-dire les parades, les défilés 
et les rassemblements - ; et quatrièmement la danse avec le ballet, la danse d'expression, la 
gymnastique et les fêtes sportives"167. Cette définition complète celle formulée par Richard 
Euringer, l'un des principaux écrivains du théâtre Thing. Les références symboliques dont se 
nourrit ce genre - le feu (les défilés de flambeaux et le coucher du soleil), l'air (le ciel étoilé au 
dessus des spectateurs) et la terre (la pierre du théâtre) - contribuent à abolir les distances entre 
le mythe et la vie quotidienne. Chaque représentation est appelée de cette sorte à revêtir l'aura 
d'un événement cosmique168.
Ces deux conceptions de l'oeuvre d'art totale partagent la même vision idéale du moyen- 
âge chrétien. Les danseurs s'inspirent de l'architecture des cathédrales, qu'ils considèrent 
comme un sommet de l'art sacré. Pour eux, le jeu festif est un moyen d'approcher cet idéal de 
perfection, la danse devenant une architecture sacrée en mouvement169. On se souvient des 
affinités de Rudolf von Laban pour les rites de la franc-maçonnerie opérative du moyen-âge. Sa 
conception de l'espace cristallin de l'icosaèdre, qui permet de réintégrer la corporéité du danseur 
dans une dimension cosmique, reflète sa recherche de nouveaux espaces sacrés dans la culture. 
Ses plans architecturaux d'un Tanztheater, abrité d'un dôme qui déverse la lumière du jour au 
dessus d'une scène ronde et de gradins circulaires, sont également témoins de cette quête170. 
Les auteurs du théâtre Thing s'inspirent, quant à eux, du thème de la rédemption et de
166 Johan Huizinga, op. cit. p. 45.
167 "Erstens das Oratorium, will heissen ein Programm aus Chören und Einzelsprüchen, zweitens die 
Pantomime - die Allegorie, lebende Bilder, Fahnenweihe, Festakte -, drittens der Aufzug - Paraden, Festziige, 
Versammlungen - und viertens der Tanz - Ballett, Ausdruckstanz, Gymnastik, Sportfeste" ; Rainer Schlösser, 
Das Volk und seine Bühne, 1935, p. 53.
168 Éric Michaud, Une construction de l'éternité. L'image et le temps du national-socialisme, op. cit., p. 94.
169 Éric Michaud, Théâtre et abstraction au Bauhaus, op. cit., p. 20, p. 38.
170 Voir le chapitre 1 de la première partie.
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l'Antéchrist des Jeux de la Passion d'Oberammergau. Richard Euringer est de ceux qui 
développent le plus l’idée de ’’l'incarnation de l’esprit chrétien dans le corps germanique- 
allemand". Sa pièce de 1933, Passion allemande, a d'abord été diffusée à la radio le Jeudi Saint 
de Tannées 1933, avant d'être considérée comme spectacle Thingm .
Toutefois, les buts religieux poursuivis par les danseurs et par les nazis ne sont pas 
identiques. En effet, si le régime censure et restreint les Églises catholiques et protestantes 
depuis 1933, c'est dans le but de se substituer à elles comme puissance étemelle. Les nazis 
aspirent à faire de leur idéologie la religion profane de l'Homme nouveau et le théâtre politique 
est censé favoriser l'émergence de celle-ci. A l'inverse, les danseurs souhaitent m oins 
reconquérir le christianisme que restaurer la notion de sacré dans l’espace culturel déchristianisé 
de la civilisation technique. La danse doit être le centre de cet avènement.
Comment s’établit le rapport entre ces deux conceptions du sacré et de l’oeuvre d ’art 
totale dans la Jeunesse olympique ? Peut-on parler d'une lutte d'influence, d'un quiproquo, ou 
au contraire d'une synthèse entre le jeu festif des danseurs et le théâtre Thing des nazis ? Qui, 
du spectacle total ou du spectacle totalitaire, l'emporte ? N’est-ce pas une gageure de la part des 
danseurs de vouloir faire de la danse un art majeur et sacré dans un monde sécularisé, où 
l'idéologie fait office de croyance profane ? Ou voient-ils au contraire dans les nouveaux rituels 
nazis l’occasion de faire prévaloir leur vision religieuse du monde ? Que les frontières entre l'art 
et la propagande soient particulièrement fragiles dans le contexte des Jeux olympiques de 
l’Allemagne nazie contribue à brouiller les pistes. Seule une étude précise de la Jeunesse 
olympique permet de trancher. On se penchera tour à tour sur le lieu du spectacle et sur son 
contenu narratif, puis on abordera sa gestuelle, sa scénographie et ses formes.
c. Le stade : un  nouvel espace de danse
L 'espace : vol d 'oiseau ou cham p de bataille  ?
La fonction donnée à l'espace du stade par les danseurs est significative de leur attirance 
pour l'architecture sacrée. On se souvient des affinités qui existent entre la  conception de 
l'espace de Rudolf von Laban et les utopies de verre imaginées dans les années 1910 par 
l'écrivain Paul Scheebart et l'architecte Bruno T aut Les trois artistes considèrent l'architecture 17
171 Hildegard Brenner, op. cit., p. 156-157. Sur le théâtre Thing et ses origines, voir : Hildegard Brenner, 
op. cit., p. 149-164 ; Henning Eichberg, Massenfestspiele. N S-Thingspiele, Arbeiter Weihespiele und 
Olympisches Zeremoniell, Stuttgart, Fromann-Holzboog, 1977 ; George L. Mosse, The Nationalisation o f the 
Masses. Political Symbolism and Mass Movements in Germany from the Napoleonic wars trough the Third 
Reich, New York, Harward Fertig, 1975, p. 101-126 ; Rainer Stommer, Die inszenierte Volksgemeinschaft. Die 
”Thing-Bewegung " im Dritten Reich, Marbourg, Jonas, 1985 ; Hannelore Wolff, Volksabtsimmung auf der 
Bühne ? Das Massentheater als Mittel politischer Agitation, Francfort, Peter Lang, 1985, p. 166-229.
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gothique comme un modèle d'espace sacré et voient dans le verre ou le cristal un matériau idéal 
capable de rétablir la communication directe de l’homme avec la nature cosmique. La kinésphère 
de Rudolf von Laban joue le même rôle que la "maison de verre" de Bruno Taut Tel un cristal 
capable de refléter à l'infini les rayons de la lumière, l'espace inventé par le chorégraphe renvoie 
les effets du mouvement corporel. La kinésphère contribue à l’invention d'une nouvelle 
"corporéité", non plus délimitée par l'enveloppe biologique du corps, mais ouverte à une 
perception de l’espace beaucoup plus vaste172.
Dès lors, on comprend l'attirance des danseurs pour un espace à ciel ouvert comme le 
stade olympique. L'effet statique des gradins de pierre est compensé par la forme ovale du 
stade, ouvert à la verticale vers le ciel. L'architecture du stade ressemble fort à la description 
que fait Mircea Eliade des espaces sacrés dans les cultures primitives. La maison, le temple et le 
village sont construits selon le symbolisme cosmogonique de "l'imago raundi" : un espace 
délimité par quatre points cardinaux et muni d'un pilier central ou "axis mundi", surmonté 
d'une ouverture qui permet la communication entre la terre et le ciel. En Asie centrale, l'arbre 
ébranché qui sert de poteau à la yourte, est conçu comme un escalier sacré par lequel les 
chamans grimpent pour s'envoler vers leur voyage céleste173. Dans le stade olympique, la 
communication avec le ciel est directe. L'ovale ouvert du terrain de sport, qui donne une 
sensation d'aspiration vers le haut, est à la fois le pilier du monde et l'ouverture céleste.
C'est cette structure qui a séduit les danseurs. La kinésphère inventée à Monte Venta par 
Rudolf von Laban pour renouer la communication avec le cosmos n'est plus nécessaire ici. Les 
danseurs sont directement au centre d'un sanctuaire. Hanns Niedecken-Gebhard n’a-t-il pas 
pour ambition d'y rendre "claire comme du cristal’' l'idée olympique, incarnée par la jeunesse 
en mouvement174 ? C'est également cette vision d'un espace entièrement ouvert et saisi par le 
mouvement que filme Leni Riefenstahl dans Les dieux du stade. Consciente, comme les 
danseurs, des possibilités qu'offre la perspective en vol d'oiseau, elle donne une vision dansée 
des Jeux olympiques en mettant au point un système très élaboré de caméras volantes, 
plongeantes et roulantes175.
Quel point commun y a-t-il entre les rêves d’architecture en mouvement des danseurs et 
la fonction réelle donnée au stade olympique par les nazis ? Surnommé "terrain de combat 
allemand" (Deutsche Kampfbahn) 176, le stade peut difficilement être comparé à un lieu de
172 Voir le chapitre 1 de la première partie.
173 Mircea Eliade, Le sacré et te profane, Paris, Gallimard, p. 49-52.
174 Hanns Niedecken-Gebhard, "Die Gesamtgestaltung des Festspiels Olympische JugeruT, in Cari Diem, 
Olympische Jugend, op. cit., p. 31-32.
175 La cinéaste présente ses techniques de reportage dans l'interview que Ray Müller fait d'elle pour son film 
Leni Riefenstahl Le pouvoir des images, Oméga Film, 1993.
176 Walter Richter, Olympia ¡936, Atona-Bahrenfeld, 1936, p. 9.
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recueillemem. Au contraire, c'est un espace de conquête guerrière, qui doit démontrer la  
supériorité retrouvée de la culture allemande sur le reste du monde. Persuadé que les Jeu x  
olympiques deviendront bientôt l'apanage du Troisième Reich millénaire, Hitler commande à  
son architecte, Albert Speer, "la plus grande construction de l’histoire", un projet de stade de  
400 000 places et de 300 m de haut177. Les danseurs n'aspirent-ils pas également à profiter de  
cet espace de conquête pour asseoir leurs propres ambitions culturelles ? Leurs aspirations 
religieuses dévoilent un esprit de compétition analogue à celui observé lors du concours 
international de danse.
Une ca th éd ra le  de p ierre  et de lum ière
Quel sens le mouvement peut-il revêtir dans un tel lieu ? Le décor de la Jeunesse 
olympique est constitué de deux sortes de matériaux, la pierre et la lumière. La pierre, dont le 
stade est entièrement construit, joue un rôle particulier dans l’idéologie nazie. Matériau noble - 
car il incarne l’éternité -, il est l'élément essentiel des réalisations architecturales du Troisième 
Reich et des projets mégalomanes commandés par Hitler à Albert Speer. Pour répondre à  la  
fascination d'Hitler pour les ruines gréco-romaines, l’architecte invente la "théorie de la valeur 
des ruines", qui permet de penser la construction des monuments du régime en terme de ruines 
futures, symbolisant ainsi la grandeur étemelle de la civilisation allemande178. L'utilisation de 
la pierre signifie le refus d'introduire le progrès industriel dans l'architecture et le rejet des 
matériaux modernes, jugés éphémères. Le verre et le béton ne résistent pas au temps et le m étal 
rouillé ferait piètre figure dans les ruines du Reich. En dépit des prouesses techniques qui on t 
permis sa réalisation et de sa sophistication, le stade olympique incarne les tendances 
régressives du Reich.
Quelle peut être la place de la danse, si fugitive et contraire aux valeurs de fixité et de 
pesanteur de ce décor ? Les danseurs sont inspirés par le théâtre antique moins pour la nature de 
ses gradins que pour les valeurs métaphysiques dont il est porteur. Élément statique et matériau 
mort, la pierre n'aurait-elle pas tendance à happer le mouvement et à figer son expression ? Le 
rêve des cathédrales en mouvement des danseurs semble une fois de plus en porte-à-faux avec 
celui des ruines grandioses de Hitler. Néanmoins, on peut se demander s'il n'existe pas des 
affinités entre la recherche d’éternité des danseurs et celle du nazisme. André Combes explique 
que le "matériau humain" dans l'idéologie nazie est comme "une pierre pour le sculpteur". L es 
rassemblements de masse permettent de façonner "l’emblème omniprésent du Reich millénaire" 
et de "sculpter dans la masse brute" le corps fantasmé du peuple pour en exhiber une Gestalt de
177 Albert Speer, Erinnerungen, Berlin, Propyläen, 1976, p. 81.
178 Cette théorie est mise à profit pour les projets de transformation de la ville de Berlin. Adelin Guyot, 
Patrick Resellini, L'an nazi, un an de propagande, Paris, 1987, p. 122.
Àmasse nationale-socialiste"179. Le "matériau humain" dont le régime se sert a donc une fonction 
analogue à celle de la pierre. Incarnation du vécu de l'éternité, il tend à se fondre dans le décor 
minéral des ruines étemelles imaginées par Albert Speer.
Les danseurs ne sont pas étrangers à cette forme de mystique minérale. Leur recherche 
d'éternité est inséparable de leur quête des origines du mouvement. Par la remémoration, 
Rudolf von Laban entend retrouver le contact avec un cosmos intact Le mouvement permet de 
délivrer le message des matériaux élémentaires qui le composent (l'eau, la terre, le feu et 
l'air)180. La kinésphère, avec ses formes inspirées de la structure des cristaux, est l'instrument 
par lequel l'éternité faite pierre, bois ou eau, peut remonter à la surface du vivant Ce qui est 
commun entre le rêve de la danse et celui du nazisme, c’est donc à la fois la volonté de faire 
surgir l'idée dans la forme par un processus d'émergence organique et la conception de 
l'expérience vécue comme espace de conquête de l'éternité. L'instant vital de la fusion du 
groupe exprime l'aspiration à un temple de pierre, étemel, conçu d'abord comme lieu du vécu et 
non comme lieu de conservation.
La lumière, par sa nature fluide, offre des affinités plus directes avec la danse. Les effets 
du coucher de soleil, la présence de la flamme olympique et le jeu des éclairages par faisceaux 
lumineux sont intégrés dans la mise en scène de la Jeunesse olympique (le spectacle commence 
à vingt et une heures, à la tombée de la nuit). Ici, les significations se chevauchent. Le feu, le 
soleil et la lumière artificielle sont des objets de fascination pour les danseurs, pour les 
organisateurs des Olympiades et pour les nazis. L'une des premières pièces chorales de Rudolf 
von Laban et de Mary Wigman à Monte Verita était YHymne au soleil, réalisée en 1917 dans le 
cadre du congrès ésotérique de l'Ordre du Temple Oriental. Comme son nom l'indique, cette 
danse avait tous les aspects d'un rituel primitif dédié au soleil. Tel un chemin de croix païen 
vers le point le plus haut du monde, ses étapes - l'escalade de la montagne la nuit, puis la 
descente dans la plaine au lever du soleil - incarnaient l'accession à la vérité, la reconquête 
d'une dimension sacrée dans la culture. Cette quête rappelle, dans son principe, le culte 
d'Apollon, le dieu de la lumière, symbolisé dans les Jeux olympiques modernes par une 
flamme, allumée jour et nuit sur le point culminant du stade. Elle est également assez proche, 
dans son déroulement, de la tradition des "fêtes solaires” (Sonnenweihe), instaurée par les 
mouvements de jeunesse au début du siècle et récupérée par les nazis. Inspirés des coutumes 
celtiques, leurs rituels se déroulent aux solstices d'été et d'hiver et consistent en d'immenses 
cortèges des Jeunesses hitlériennes au sommet de collines, accompagnés de discours, voeux,
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179 André Combes, "A partir du "Metropolis" de Fritz Lang : la Gestalt de masse et ses espaces”, in 
Claudine Amiard-Chevrel, Théâtre et cinéma des années 1920. Une quête de la modemitét Lausanne, L'âge 
d'homme, 1995, tome 2, p. 186.
180 Isabelle Launay, "Le savoir-sentir", op. cit., p. 146-147.
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chants et danses du feu181. Elias Canetti parle de la qualité d'ubiquité du feu182. L’usage dans 
la Jeunesse olympique de ces symboles aux effets magiques prête à confusion.
Toutefois, une différence majeure semble distinguer la conception de la lumière des 
danseurs de celle des nazis. Dans la danse moderne, la lumière ne se conçoit pas sans son 
homologue, l'opacité et la nuit. Comme dans les films expressionnistes, où l'obscur côtoie le 
diffus et l'éclat, la lumière a pour fonction de dévoiler les énergies contraires en l'homme et 
d’en souligner le fond dramatique. La lumière sert la multiplicité du sens. Pour les nazis, à 
l'inverse, elle a une fonction d'aveuglement et d'immobilisation, de neutralisation des espaces 
cachés et de mise à nu de l'insaisissable. André Combes montre que la crudité de la lumière des 
projecteurs contribue à hiérarchiser les lieux de rassemblements collectifs du nazisme. 
L'intensité lumineuse, signe de la certitude de l'avenir, permet non seulement de cacher l'envers 
du pouvoir qui se tapit dans l’ombre, mais également d'éliminer l'obscur, la matière informe, 
contraire à l'idéal183. Cette fonction sélective de la lumière se retrouve dans la conception du 
corps aryen. Éric Michaud parle de "l'angoisse primitive du national-socialisme devant l'opacité 
des corps". Selon le théoricien de l'art nazi, Paul Schultze-Naumburg, un corps peut cacher un 
esprit hostile (comme les Juifs et les opposants politiques). La propagande a pour finalité de 
"réduire au silence les corps où résiste cette part invisible de l’esprit [afin de] faire advenir au 
visible le dieu protecteur qui permettra au corps de la race de vivre éternellement"184.
Quelle lumière forme le décor de la Jeunesse olympique ? S'agit-il d’un décor 
expressionniste, où l'ombre donne sens à la lumière et s’apparente à une recherche de 
l'authentique ? Ou bien s'agit-il d'un décor qui immobilise le mouvement et qui fuit sa propre 
obscurité ? L'ombre de ce spectacle n'est-elle pas le reflet du mensonge des Jeux olympiques 
allemands ? Le rapport officiel de la cérémonie d’ouverture des Olympiades précise que les 140 
danseurs "qui devaient constituer les troupes de Wigman et de Kreutzberg furent recrutés dans 
toute l'Allemagne et furent ensuite soigneusement sélectionnés à Berlin à l'issue de plusieurs 
auditions"185. Conformément aux règles strictes appliquées aux athlètes allemands, aucun 
danseur ju if ou communiste n'a fait partie du choix final. Il en est de même pour les enfants et 
les adolescents recrutés dans les écoles berlinoises pour le spectacle186. Tout en promouvant
181 Albrecht W. Tböne, Das Ucht der Arier; Licht % Feuer- und Dunkelsymbolik des Nationalsozialismus, 
Munich, Minerva, 1979, p. 18-19.
182 Elias Canetti, Masse et puissance, Paris, Gallimard, 1966, p. 79.
183 André Combes, "A partir du "Metropolis” de Fritz Lang : la Gestalt de masse et ses espaces”, in 
Claudine Amiard-Chevrel, op. c i t p. 192-195.
184 Éric Michaud, op. cit., p. 41.
185 "The dancing Performers for the groups under Wigman and Kreutzberg were assembled from all Germany 
with the greatest difficulty and then carefully selected in Berlin after several trials" ; Offizieler Bericht der 
Olympischen Spielen 1936, Berlin, 1936, p. 586.
186 La législation antisémite est appliquée dans les collèges depuis la loi du 25 avril 1933 qui limite h 5 % 
le nombre d'élèves juifs acceptés dans les effectifs globaux. Hubert Schorn, Die Gesetzgebung des 
Nationalsozialismus als Mittel der Machtpolitik, Francfort, Vittorio Klostermann, 1963, p. 84-88.
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l'idéal fraternel et pacifique des Olympiades, la Jeunesse olympique participe ainsi au
dangereux jeu de miroir du régime.
Les immenses faisceaux lumineux qui accompagnent, à la clôture du spectacle, la 
musique de YHymne olympique, illustrent cette ambiguïté. D'innombrables projecteurs, 
allumés au sommet du pourtour des gradins, convergent vers un point fixe au-dessus du stade 
pour former un "dôme de lumière". Que ce principe soit employé dans la chorégraphie 
olympique n’est pas étonnant : Mary Wigman et Albert Talhoff avaient déjà inauguré en 1930 ce 
procédé d'architecture lumineuse dans la mise en scène du Monument aux morts. Cependant, 
les projecteurs dont Hanns Niedecken-Gebhard dispose pour son spectacle sont des batteries 
antiaériennes qui proviennet du ministère de l’Armée. O r ce sont ces mêmes projecteurs qui 
sont utilisés depuis 1934 par Albert Speer pour la mise en scène des congrès annuels du 
NSDAP. Évoquant la première expérience de ce type, l'architecte compare l'effet créé par les 
faisceaux à une "cathédrale de lumière", "une vaste pièce aux murs ouverts à l'infini"187. Dans 
les années d'avant-guerre, ce procédé du "dôme de lumière” fait non seulement partie intégrante 
de la liturgie des congrès du Parti à Nuremberg, mais il habille également toutes les mises en 
scène de masse de Hanns Niedecken-Gebhard.
Comment comprendre ces affinités esthétiques ? A l’évidence, l'architecture sacrée n'est 
pas uniquement l’apanage des danseurs. L'interprétation que fait Paul Schultze-Naumburg de la 
cathédrale de Bamberg comme cathédrale germanique est éclairante. D'après lui, les caractères 
de la race nordique sont visibles dans l'apparence physique des hommes comme dans celle des 
monuments188. Les faisceaux lumineux projetés au dessus du champ de Zeppelin à Nuremberg 
symboliseraient ainsi la victoire de la vérité nationale-socialiste sur les ténèbres du monde. Pour 
Elias Canetti, le feu est le symbole le plus puissant qui soit de la masse et la masse qui met le 
feu - ici le dôme flambant de lumière - se croit invincible189. Le rapport du congrès du Parti de 
1935 affirme que "pour la première fois depuis les premières cathédrales allemandes surgissent 
à nouveau des édifices pour la communauté (...), auto représentations des forces culturelles les 
plus spécifiques d'un peuple racialement conscient qui se réveille"190. Cette appropriation 
politique systématique des procédés de mise en scène par la propagande nazie signifie-t-elle 
aussi que le dôme final de la Jeunesse olympique est une "cathédrale germanique" ? A 
l'évidence, cette interprétation n'est pas contradictoire avec les aspirations culturelles des 
danseurs.
187 Albert Speer, op. cil, p. 71-72.
188 Paul Schultze-Naumburg, Kunst und Rasse, Munich, Lehmann, 1928.
189 Elias Canetti, op. rif., p. 80.
190 Hildegard Brenner, op. cil
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Le choc du m onum ental
Enfin, la monumentalité du stade soulève une dernière interrogation. Tout, dans le c a d re  
comme dans le spectacle, est démesuré. 10 000 figurants dansent sur une scène à ciel ouvert d e  
400 mètres de long, devant un public de 100 000 personnes, rassemblé pour la première fo is  
dans un stade de pierre, le plus grand stade jamais construit. Les principaux p rob lèm es 
techniques posés par le stade durant la préparation de la Jeunesse olympique sont d 'o rd re  
spatial et acoustique. Les musiques composées par Carl Orff et Wemer Egk, enregistrées s u r  
disque dès 1935, permettent d'organiser des répétitions séparées avant que les installations 
techniques du stade olympique ne soient achevées. Par la suite, toutes les répétitions s o n t  
conduites avec des microphones et des haut-parleurs, installés par les ingénieurs de Telefunken. 
Des lignes de téléphone et des signaux lumineux posés par l'entreprise Siemens & H a lsk e  
permettent aux chorégraphes de transmettre leurs ordres aux différents chefs de groupe et a u x  
participants. Les 1 500 femmes qui composent la chorale de YHymne olympique de R ichard  
Strauss, ainsi que l'orchestre des écoles supérieures et l'orchestre régional de Berlin, travaillent 
également avec des amplificateurs permettant de diffuser simultanément la même intensité d e  
son dans tout le stade191. Le théâtre antique avait déjà trouvé le moyen d'intensifier les effets du  
jeu scénique grâce à l'utilisation de masques, de cothurnes et d'échasses192. Dans le s tad e  
ultramodeme de Berlin, le relais de la technique permet d'augmenter les possibilités d e  
figuration à un niveau encore jamais atteint, intensifiant l'effet de choc visuel.
La Jeunesse olympique est le témoin des liens nouveaux qui s'établissent entre l'art e t  la  
technique. Les possibilités d'expression inédites qu'offre le stade olympique semblent m ettre  
un terme aux blessures de la civilisation technique qui ont marqué la conscience des prem iers 
danseurs modernes. Le rejet de la technique au profit d'une nature intacte laisse place à un au tre  
imaginaire. Devant le paysage artificiel du complexe sportif. Mary Wigman ressent d e s  
émotions esthétiques aussi fortes que celles qu'ont pu éveiller en elle les paysages naturels d e s  
États-Unis. Lors de la première répétition de son groupe, elle parle de Teffet violent” que lu i 
fait ce "paysage impressionnant”. Comparant l'ovale du stade à une fie ou un lac de cratère, e lle  
assimile le lieu à un événement de la nature193. Nouveau décor chorégraphique, le stade devient 
ainsi un lieu de renaissance du sublime dans le monde moderne. Grâce à ses artifices, il perm et 
de surpasser les effets de la nature.
Seules les prouesses de technologie semblent désormais capables de répondre a u x  
ambitions monumentales de ce genre inédit qu'est la chorégraphie de masse. Mary Wigman le
191 Offizieller Bericht der Olympischen Spiele 1936, Berlin, 1936, p. 584-586.
192 H.C. Baldry, "La représentation", in Le théâtre tragique des Grecs, Paris, Maspero, 1971, p. 81*110.
193 Mary Wigman, "Totenklage im Festspiel Olympische Jugend", in Carl Diem, Olympische Jugend, op. 
eit, p.41-42.
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souligne : "Ce qui nous émeut, ce qui dépasse l'exaltation individuelle, le destin supra- 
personnel, nécessite de nouveaux moyens de communication et les trouvera dans une 
conception plus audacieuse"194. Hanns Niedecken-Gebhard insiste sur l'importance des 
moyens déployés, sans lesquels il aurait été impossible de réaliser ce spectacle195. 
L'organisation des répétitions de 10 000 personnes est un véritable casse-tête. Celles-ci 
commencent dès l'automne 1935 et se font pour la plupart en groupes séparés. L'ensemble des 
participants n'est réuni pour la répétition générale que durant une dizaine de jours (du 15 au 19 
juin et du 26 au 30 juillet 1936). Un bureau spécial, supervisé par l'École centrale 
d'administration de Berlin, est ouvert dans les locaux du complexe olympique pour gérer ces 
répétitions. Durant les dix-huit mois que dure la préparation du spectacle, on dénombre 150 000 
voyages individuels à destination du stade olympique ou d'autres lieux de répétition. Les bus de 
la Poste du Reich sont mobilisés pour assurer le transport des enfants venus des écoles 
élémentaires et secondaires de Berlin. Un service spécial de la Gestapo encadre ces 
déplacements196.
Ces liens inédits qui se tissent entre l'art et la technique ne sont pas sans paradoxes. Ne 
permettent-ils pas aux artistes de se soustraire à la confrontation politique ? C'est l'attitude de 
Leni Riefenstahl, qui, encore cinquante ans après sa carrière sous le nazisme, affirme ne s'être 
jamais souciée de questions idéologiques et de n'avoir voulu travailler qu'à ses films d’art197. 
Les procédés cinématographiques révolutionnaires qu'elle a inventés sont, d'après elle, 
exclusivement le fruit d'une recherche artistique sur l’image198. Une telle interprétation fait peu 
de cas des dérives politiques que peuvent subir les arts, devenus dépendant de la technologie 
moderne. Car le discours sur la technique est également l'apanage du nazisme. Hitler définit la 
culture aryenne comme "une synthèse entre l’esprit grec et la technologie germanique". 
Goebbels traduit par le terme de "modernisme d'acier" l'idée selon laquelle le rejet des Lumières 
n'est pas incompatible avec l'acceptation de la technologie moderne. Cette dernière, réinvestie 
de valeurs d'organicité et de romantisme völkisch , permet à l'homme aryen "d'affronter 
héroïquement les problèmes de son temps" (ce que Goebbels appelle la "mobilisation 
spirituelle"). Les autoroutes du Reich sont le meilleur exemple de cette conception du 
"modernisme d'acier". La propagande photographique souligne l'harmonie retrouvée de la 
nation avec son environnement199. La technologie est donc directement intégrée à l'idéologie. Q
194 "Was uns bewegt, was über das individuelle Erheben hinausgeht, das äberpersönnliche Schicksal, bedarf 
neuer Mittel der Mitteilung und wird sie finden in einer kühneren Konzeption". Mary Wigman, "Deutscher Tanz 
und olympischer Geist" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, n° 83/73/1418.
195 Hanns Niedecken-Gebhard, "Die Gestaltung des Festspiels Olympische Jugend”, in Carl Diem,
Olympische Jugend, op. eil, p. 31.
196 Offizieller Bericht der Olympischen Spiele 1936, Berlin, 1936, p. 586.
197 Ray Müller, op. eil
198 Elle construit ses films à la manière de tragédies théâtrales, utilisant à la perfection les musiques d'opéra 
pour souligner les effets dramatiques de l'image.
199 Jeffrey Herff, Reactionnary Modemïsm. Technologie, Cultur and Politics in Weimar and the third Reich, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1984, p. 189-216.
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en va de même pour les films de Leni Riefenstahl. C’est parce que la cinéaste a été placée dans 
le contexte exceptionnel des congrès du Parti et des Jeux olympiques qu’elle a été amenée à 
mettre au point des techniques de reportage adaptées aux rassemblements de m asse 
monumentaux. Sans le nazisme, son art n'aurait sans doute pas existé sous cette forme.
Le constat est le même pour le genre chorégraphique nouveau qu'inaugure la Jeunesse 
olympique. Les procédés de mise en scène inédits inventés par Hanns Niedecken-Gebhard et 
ses collaborateurs sont à la hauteur des ambitions du Troisième Reich. Le monumental, qui 
caractérise aussi bien le spectacle d’ouverture des Olympiades, que le stade olympique et le film 
Les dieux du stade de Leni Riefenstahl est inséparable de la pensée idéologique qui l'a 
engendré.
d. L a Jeu n esse  olym pique , th é â tre  de l'H om m e nouveau
Dans la conception et dans la structure narrative de la Jeunesse olympique, on retrouve 
un jeu esthétique et idéologie, équivalent à celui révélé par le décor du stade. La chorégraphie, 
qui dure une heure trente, se déroule en cinq tableaux chorégraphiques accompagnés d'un texte 
déclamé par Joachim Eisenschmidt. Le premier tableau, intitulé Jeu d'enfants et chorégraphié 
par Dorothée Günther et Maja Lex, commence par le son de la cloche olympique "J'appelle la 
jeunesse du monde". Simultanément, 2 500 fillettes et 900 garçons entrent par la porte du 
Marathon et exécutent des danses en rond qui s'achèvent sur le dessin du sigle olympique. Le 
second tableau, appelé Grâce des jeunes filles, est mis en scène par Dorothée Günther, Maja 
Lex et Hinrich Medau. Il se compose d'une succession de danses de groupe de 2 300 jeunes 
filles munies de balles et de cerceaux au milieu desquelles émerge une valse de Gret Palucca. Le 
troisième tableau, Jeunes hommes jouant dans le sérieux, préparé par M. Rabenhorst, montre 
l’arrivée de tous les coins du stade de 2 500 adolescents mimant des camps de jeunesse 
internationaux avec des feux de camp, des chants et des défilés de drapeaux et se terminant par 
un hymne à la flamme olympique. Le quatrième tableau, Combat héroïque et Plainte des morts, 
commence par une danse de combat mortel entre deux chefs de guerre, Harald Kreutzberg et 
W emer Stammer, et 60 de leurs soldats. Elle est suivie par une danse de lamentation solennelle 
de 80 femmes, dirigée par Mary Wigman. Enfin, le spectacle s'achève sur Y Hymne olympique 
qui rassemble les 10 000 participants dans le stade200.
Le principe autoritaire, qui domine dans le théâtre Thing, a pris ici le pas sur celui, plus 
ludique, de la danse chorale. Des choeurs en mouvement des années 1920, où l’individualité de 
chaque figurant était préservée, quel que soit son statut d'amateur ou de danseur, il ne reste rien
200 Le texte et le détail de l'organisation du jeu fesüf se trouve dans la brochure de Cari Diem, Olympische 
Jugend, op. cit.% p. 5-21.
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dans la Jeunesse olympique. Les moments les plus "intimes" du spectacle, le solo de Gret 
Palucca et les danses de groupe d'Harald Kreutzberg et de Mary Wigman, sont eux-mêmes 
dominés par la dimension formelle de l'ensemble. Le nombre de participants implique 
l'anonymat. Les individus sont réduits à des figures esthétiques, que soulignent l'économie des 
couleurs (blanc, rouge, orange, gris et argent) et l'uniformité des costumes (un type de costume 
par type de figure). La "Jeunesse", le "Soldat" et la "Mère" sont les principaux héros du 
spectacle. Le public, qui est associé symboliquement à la chorégraphie, incarne la "Famille". Ce 
procédé, qui consiste à représenter chaque figure par une masse, abolit totalement la dimension 
individuelle du corps. La "Jeunesse", le "Soldat", la "Mère" et la "Famille" sont des types 
signifiants qui servent de base à des signifiés mythologiques.
Le jeu festif est un théâtre de l'éducation des masses : non pas à la manière du théâtre de 
Brecht, qui recourt à l'esprit critique des spectateurs, mais à la façon du théâtre Thing, par la 
suggestion visuelle et émotionnelle201. La parole, qui a une fonction discursive dans le théâtre 
traditionnel, est utilisée au même titre que l'accompagnement musical. Elle intensifie l'émotion 
rythmique qui naît de la pantomime de masse. L'espace grandiose à ciel ouvert et la structure en 
gradins, qui offrent aux spectateurs une perspective en vol d'oiseau, constituent une mise en 
scène du visuel et facilitent l’accès des spectateurs à une atmosphère festive. Enfin, la 
séparation traditionnelle entre le public et la scène est abolie. L'architecture en forme 
d'amphithéâtre, qui supprime l'avant-scène et fait avancer la scène jusqu'aux gradins, facilite 
l'intrusion du monde de l'illusion dans celui de la société réelle.
Le message "éducatif1 de la Jeunesse olympique, c'est-à dire-la mise en avant des 
valeurs cardinales de l'olympisme, est transmis par des procédés de communication faisant 
appel à l'émotion. L'idéalisme de la jeunesse, l'amour du jeu dans la nature, le combat contre le 
matérialisme et l'esprit de sacrifice pour la paix sont des valeurs suffisamment générales pour 
qu'elles puissent satisfaire à la fois le désir d'émerveillement du public, le mysticisme cosmique 
des danseurs, les idéaux fraternels des sportifs et les besoins de propagande du national- 
socialisme. Sans qu'une intrigue véritable se dégage du spectacle, la vision de la jeunesse qui y 
est exprimée est largement moralisatrice. L'élan vital de l'enfance est représenté dans sa candeur 
joyeuse. L'adolescence marque la distinction entre le sort des hommes, appelés à accomplir des 
"actes virils", et celui des femmes, destinées à "s'égayer par des danses enjouées". Enfin, l'âge 
adulte est défini pour les hommes par le combat dévoué au nom de la patrie. Pour les femmes, il 
consiste à rendre hommage aux morts. La jeunesse doit être d’autant plus idéaliste qu'elle 
mourra héroïquement : l'innocence des jeux de l'enfance cède la place aux jeux guerriers. *160
201 Hildegard Brenner décrit les procédés utilisés par le théâtre Thing pour développer les organes sensoriels. 
On fait même appel aux sens olfactifs en faisant brûler des essences naturelles ; Hildegard Brenner, op. rit., p.
160.
-465-
On reconnaît la conception de Cari Diem d’un ordre social traditionnel, fondé su r la  
soumission aux impératifs de la communauté. Selon lui, la finalité de l'éducation coiporelle se 
trouve non seulement dans l'apprentissage de la volonté et le développement du sens esthétique, 
mais aussi dans "le devoir de servir la famille, le peuple et l’humanité". Le thème de la guerre  
lui permet d’affirmer l’idée que les valeurs d’héroïsme et de noblesse, dont il veut investir le 
sport, s'inspirent des qualités du guerrier de l'antiquité202. C'est le sens des chorégraphies de  
groupe d'Harald Kreutzberg et de Mary Wigman. La Danse des armes et la Plainte des m orts  
reproduisent symboliquement la cérémonie d'ouverture des Jeux olympiques grecs, qui é ta it 
conçue comme un hommage rendu aux morts de la guerre203.
Cette esthétisation du modèle éducatif grec proposée par Cari Diem est ambiguë. E lle  
véhicule la vision nazie des Olympiades. De même que les Jeux grecs marquaient un intermède 
fraternel entre deux conflits, les Jeux prestigieux de Berlin pansent les blessures de l'après- 
guerre et préparent, sous le signe de la fête, la revanche future. Dans son essai sur L'homme e t 
le sacré, Roger Caillois établit une comparaison entre la fête et la guerre. H part de l'idée que la 
guerre est "le pendant sombre de la fête". Si la fête exprime "le paroxysme de la société 
primitive", la guerre, quant à elle, représente "le point culminant de l'existence des sociétés 
modernes". L'une et l'autre ont en commun de mobiliser toutes les énergies, sans que personne 
ne puisse rester à l’écart : "Ainsi succède à cette sorte de cloisonnement où chacun compose son 
existence à sa guise, sans participer beaucoup aux affaires de la cité, un temps où la société 
convie tous ses membres à un sursaut collectif qui les place soudain côte à côte, les rassemble, 
les dresse, les aligne, les rapproche de corps et d'âme. L'heure est venue où elle cesse 
brusquement d'être tolérante, indulgente et comme soucieuse de se faire oublier par ceux dont 
elle protège la prospérité. Elle s'empare maintenant des biens, exige le temps, la fatigue, le sang 
même des citoyens. L’uniforme endossé par chacun d'eux marque visiblement qu'il abandonne 
tout ce qui le distinguait d'autrui pour servir la communauté, et non comme il l'entend, m ais 
selon ce que cet uniforme lui commande et au poste qu'il lui désigne”204.
Les belles images dont le régime s’entoure au moment des Jeux olympiques ne peuvent- 
elles aussi être comprises comme une répétition symbolique de la guerre future ? Les morts- 
héros, les enfants-futurs soldats, e t les femmes-mères des morts que montre la Jeunesse  
olympique, ne participent-ils pas à une vaste mise en scène du mythe de la guerre dans laquelle 
se ressourcent les peuples ? L'exaltation rythmique du spectacle aurait ainsi pour pendant 
l'excès inverse, la mobilisation guerrière. Que reste-t-il de l'utopie de l'homme libre d'Ascona, 
née du refus du monde qui a conduit au naufrage la Première guerre mondiale ? Si les danseurs
202 Carl Diem, Der olympische Gedanke im neuen Europa, Berlin, Terramare Schriften, 1942.
203 Hans Kern, "Die Olympische Spiele im Altertum", in Rhythmus, Monat Schrift für Deutsche Kultur, 
juillet-août 1936, n° 7/8, p. 209-215.
204 Roger Caillois, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1950, p. 223.
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sont persuadés d'accomplir dans le stade olympique leur rêve de réenchantement du genre 
humain, celui-ci n'est plus que le reflet déformé du songe originel. Entre le modèle idéal (le 
danseur nietzschéen) et le modèle réalisé (le héros sportif de l'olympisme nazi), la perte de 
substance est sans mesure.
e. L a  danse défigurée
Vers la monosémie des form es de la danse chorale
Les problèmes posés par le décor et par la thématique de la Jeunesse olympique se 
trouvent confirmés par la conception chorégraphique du spectacle. La configuration du stade et 
la masse des figurants obligent les chorégraphes à recourir à des figures chorégraphiques 
simples. Cette épuration n'implique pas systématiquement une perte qualitative. Elle permet de 
renforcer les effets visuels. Mais elle opère une coupe dans le registre artistique de la danse 
moderne : les gestes isolés des bras, les nuances infimes de mains, l'expression particulière du 
visage, le jeu complexe des pieds nus, les torsions multiples du buste, les transferts d'énergie, 
ces détails qui faisaient de la danse moderne un genre parfaitement adapté aux petits théâtres, 
n'ont plus de place dans le stade olympique205.
Les danseurs sont conscients de la dépossession de leur art qu'implique le jeu festif. 
Après avoir reçu l'invitation du comité olympique à la fin du mois de janvier 1935, Mary 
Wigman s'exclame : "Difficile ! Ici une oeuvre d'art n'est pas possible"206. Les danseurs sont 
dépassés par les dimensions du stade, qui les laissent sans repères. Harald Kreutzberg note 
dans ses mémoires : "Nous voilà donc dans cet espace infini, un matin, debout dans ce stade 
vide. Nous nous sentions perdus malgré les groupes d'athlètes que nous dirigions. Pour aller 
d'un groupe à l'autre, il fallait presque parcourir des kilomètres (...). La voix s'enrouait à force 
de crier sous la chaleur du soleil. Le piano se trouvait à une journée de marche. On ne pouvait 
communiquer avec le pianiste que par téléphone (...). Toute notre expérience professionnelle 
était inutilisable, ne servait à rien"207. Gret Palucca proteste auprès de Hanns Niedecken-
205 A titre comparatif, U est intéressant d'évoquer la mise en scène réalisée par Philippe Découflé pour la 
cérémonie d'ouverture des XVIe Jeux olympiques d'Alberville en février 1992. Le chorégraphe a su contourner les 
dangers inhérents à la chorégraphie de masse, dont notamment le problème de la perte (te la dimension 
individuelle du mouvement et de la formation de masse uniforme. Les grandes chorégraphies d'ensemble de son 
spectacle sont composées de mosaïques de petites études de groupe, qui laissent le spectateur libre de choisir son 
propre spectacle. Les figures que représentent les danseurs changent elles-mêmes d'identité au cours des 
chorégraphies de groupe et accentuent ainsi l'impression de diversité et de précision du geste individuel 
(apparaissent entre autres des danseurs-oiseaux-mobiles-trapésistes, des danseurs-skieurs-patineurs-joueurs de 
hockey, ou encore des danseurs-bulles, étoiles ou drapeaux).
206 Mary Wigman, "Der Tanz bei den Olympischen Spielen", journal inconnu ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman.
207 Texte inédit dUarald Kreutzberg publié dans Empreintes, Écrits sur la danse, mars 1983, n° 5, p. 24.
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Gebhard pour les mêmes raisons208. Mary Wigman confirme : "Face à l’incroyable dimension 
et aux normes majestueuses de ce lieu, toutes les expériences précédentes de mise en scène e t de 
composition défaillent. Cela signifie qu'il faut tout recommencer depuis le début”209. Elle se 
plaint de la difficulté d'accorder la musique et le mouvement dans un tel lieu et semble préférer 
la taille plus "modeste” du théâtre de verdure Dietrich-Eckart210. Néanmoins, loin de 
décourager les danseurs et de les faire renoncer, cette conscience d'être face à un travail 
radicalement nouveau les stimule. Mary Wigman considère comme une "tâche nouvelle et 
fascinante", le "combat pour la conquête de cet espace de spectacle à la fois merveilleux par son 
ambition et impitoyable"211.
Le spectacle est construit sur un double principe : des motifs chorégraphiques simples 
reliés organiquement entre eux212. Ce principe est problématique. Les demi-cercles, cercles, 
ovales, carrés ou lignes qui composent les principales formations de groupe sont pensés 
exclusivement en fonction de leur effet recherché. Us ne sont aucunement le résultat d'un travail 
expressif de groupe. Ils exigent au contraire la conformation du groupe à des form es 
prédéterminées. Ces procédés sont analogues à ceux des revues des Tiller-girls américaines et 
des images de masses en rang filmées aux congrès du NSDAP par Leni Riefenstahl. Les 
individus sont englobés dans un tout abstrait qui n'est pas la somme des individualités, m ais 
qui promeut la "masse" au statut de forme esthétique autonome. Dans le cas de la Jeunesse 
olympique, cette vision organique de la figure de masse pose la question de la finalité de la 
danse. Celle-ci revêt les caractéristiques de Tom em ent de masse" décrites par Siegfried
208 Lettre de Gret Palucca à Hanns Niedecken-Gebhard, le 17 mai 1936 ; ThWS Universität zu Köln, fonds 
Hanns Niedecken-Gebhard.
209 "Vor den ungeheueren Ausmassen und der grossartigen Gesetzmässigkeit dieses Platzes versagen alle 
bisher gemachten Gestaltungs- und Inszenieningserfahrungen. Es heisst von vorn anfangen, ganz von vom". 
Mary Wigman, "Der Tanz bei den Olympischen Spielen", journal inconnu ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
210 Les gradins du théâtre peuvent accueillir jusqu'à 20 000 personnes. AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch 1936", n° 83/73/144.
211 "Neue und faszinierende Aufgabe", "der Kampf um die Eroberung dieses wunderbaren, in seiner Faderung 
aber unerbittlichen Schauraumes Mary Wigman, "Der Tanz bei den Olympischen Spielen", journal 
inconnu ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
212 Le rapport officiel de la cérémonie d'ouverture des Olympiades souligne ce double principe : "La mise en 
scène du jeu festif signifiait une nouvelle entreprise jamais réalisée jusqu'alors. 11 fallait prendre en considération 
le fait que la pièce était jouée dans une structure circulaire et que les spectateurs observaient ce qui se passait 
d'une certaine façon dans une perspective de vol d'oiseau. Il était nécessaire de réaliser que l'espace entier devait 
être continuellement animé par autant de formations nouvelles que possible. Les tableaux se succédaient les uns 
aux autres avec des formations spatiales qui variaient constamment afin de se présenter de tous les côtés de face et 
que les spectateurs aient partout la même impression. Après les cercles d'enfants jouant venaient les danses en 
rond des jeunes filles. Celles-ci se dispersaient pour former un espace pour une valse soliste (Palucca). Puis les 
cercles des jeunes filles s'atténuaient et se disloquaient en de longues files. Les garçons du troisième tableau 
entraient en courant par groupes serrés. Le campement des tentes, dans l'extrémité circulaire du stade, laissait 
l'arène presque entièrement libre. Là, sur la pelouse verte, des jeux joyeux prenaient place, et en dépit de leur 
vivacité, la forme symétrique des différents groupes était préservée. Dans le défilé des drapeaux, toute la largeur de 
la piste de course était pour la première fois remplie par de jeunes hommes. La danse des jeunes hommes armés 
en formation de phalange de guerriers présentait une scène entièrement nouvelle sur la pelouse verte, jusqu'à ce 
que la file monotone des femmes en plainte présente finalement de nouveau la forme harmonieuse d'un ovale 
étendu" ; Offizieller Bericht der Olympischen Spiele 1936, "The Festival Play, Olympic Youth", p. 580.
u
X V11. C a ri Di e m, H an n s N ¡ ed ec ken-G ebhard, Jeunesse olympique ( Olympische Jugend )
1936.
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K racauer213. Sa signification ne réside pas dans son irréductibilité chorégraphique, m a is  
précisément dans son rapport à l'environnement immédiat qu'elle est chargée de d é c o re r .  
Ornement de la gloire olympique (ainsi que l'annonce le sigle olympique qui clôt le p r e m ie r  
tableau), le spectacle fait donc aussi miroiter, dans ses reflets troubles, l'image en trompe l 'o e i l  
du "beau" Troisième Reich. .
Ces procédés de géométrie de masse n’impliquent ni rigidité, ni cassure dans le f lu x  d u  
mouvement. Le danger de la symétrie est contrebalancé par le renouvellement incessant d e s  
formations spatiales. Les danseurs restent fidèles à leur conception de l'oeuvre d'art to ta le ,  
comprise comme collaboration organique de tous les arts de la scène. Dès l'origine, ils é v a c u e n t * 
l'idée d'une parade de type militaire ou d'une revue hollywoodienne, analogue à celle p ré sen tée  
par les 1 500 figurants des Jeux de Los Angeles214. Dorothée Günther entend faire d e  la  
Jeunesse olympique "une expérience vivante du mouvement" qui laisse un "sentiment d u ra b le  
d'événement rythmique"215. Wemer Egk considère que seul un déroulement fluide et o rgan ique  
peut traduire l'idée de festivité ludique216. Mary Wigman désire également "faire de cet e sp a c e  
stable et immuable un espace vivant en mouvement qui permette la vue d'ensemble de to u s  le s  
côtés, et dans lequel le mouvement ne se perd pas, mais fusionne devant chaque regard e n  u n  
tout organique"217. Cet usage du principe organique n'a pas le même sens dans c e t te  
chorégraphie de masse taillée pour 10 000 personnes que dans la danse de groupe des a n n é e s  
1920 qui unissait quelques individualités. Que recherchent les danseurs ? Croient-ils na ïvem ent 
revivre leurs expérimentations de l'époque d’Ascona ou entendent-ils au contrairê p a rtic ip e r 
consciemment à l’expérience de la "communauté du peuple" (Volksgemeinschaft) à la q u e lle  
appelle le régime et que favorise le rassemblement olympique ?
Le m irage com m unautaire
Ne sont-ils pas persuadés depuis toujours que l’art peut contribuer à restaurer les fig u res  
du lien ? La finalité chorale de la Jeunesse olympique n'est pas originale : métaphore d e  la  
fusion de la communauté, elle efface symboliquement, par l'influence unificatrice du ry th m e, 
les conflits du monde réel. Mais quel type de masse communautaire le jeu festif incame-t-il ? 
Est-il une masse ludique, une masse religieuse ou une masse du peuple ?
213 Siegfried Kracauer, "Das Ornament der Masse", in Inka Mülder-Bach (éd.), Siegfried Kracauer Schriften : 
Aufsätze 1927-1931, Francfort, Suhrkamp, vol. 5, p. 57-67.
214 Bernard Morlino, Un siècle d'olympisme, Paris, éditions de la Manufacture, 1988.
215 "Ein Erlebnis lebendiger Bewegtheit", "ein bleibendes rhythmisches Erlebnis" ; Dorothée Günther, "Die 
Reigen der kleinen und grossen Mädchen”, in Carl Diem, op, cif., p. 39.
216 Werner Egk, "Musik zum Olympischen Festspiel", p. 33-34, in Carl Diem, op. eit, p. 33.
217 "Jenen lebendig bewegten Raum im stabilen und unveränderlichen Umraum schaffen, der die Sicht und 
Übersicht von allen Seiten gestattet, in dem sich die Bewegungsäusserung nicht mehr verliert, sondern für jedes 
Auge sinnvoll zu einem organischen Ganzen zusammenschliesst". Mary Wigman, "Der Tanz bei den 
Olympischen Spielen”, journal inconnu ; AK Berlin, fonds Mary Wigman.
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La "masse de fête" ou "masse rythmique", ainsi que la nomme Elias Canetti, correspond 
à ce que Rudolf von Laban recherche dans la danse chorale : l’élévation de la communauté dans 
la joie. L'enthousiasme est le facteur qui unit les amateurs, les danseurs et les spectateurs dans 
une même réalité festive durant la Jeunesse olympique. Cette masse ludique est par nature 
appelée à s'étendre (Elias Canetti parle de "masse ouverte"). Tel un feu qui se propage, son 
rythme se communique progressivement jusqu'aux gradins les plus élevés de l’arène 
olympique, et franchit ses murs pour se mêler aux bruits de la ville environnante218. Ce 
phénomène d'extension de la territorialité théâtrale n'est pas spécifique à la danse. André 
Combes considère la pièce Oedipe-roi de Max Reinhardt comme l’un des premiers exemples de 
mise en scène des masses au théâtre. La foule rassemblée à la sortie des coulisses et éclairée par 
des lumières atténuées, permettait de signaler une présence plus massive encore et établissait le 
lien avec la masse des spectateurs219. Par ce procédé, Max Reinhardt résume les aspirations au 
théâtre total de ses contemporains, entre autres Georg Fuchs et Romain Rolland, qui rêvent de 
supprimer la séparation entre les acteurs et le public.
On retrouve cette conception d'une masse ouverte "mutante" dans les rassemblements de 
masse nationaux-socialistes, comme l'explique Didier Musiedlak : "Chaque espace conquis ou 
reconquis ne signifie pas seulement la transformation de cet espace. Il implique sa mise en 
condition par rapport à la conformité des règles de la Volkgemeinschaft et en particulier sur le 
plan racial. Chaque espace conquis est la base pour l'obtention d'un nouvel espace encore plus 
grand"220. Les festivités olympiques sont, pour le régime, un moment privilégié pour 
transformer la nation divisée en une communauté unie oeuvrant à la réalisation de l'idéal 
nationale-socialiste. Dans Les dieux du stadey Leni Riefenstahl montre justement - avec ses gros 
plans d'Hitler et de la foule applaudissant chaque victoire au cri du "Heil Hitler" - la progressive 
transformation de la communauté internationale en une immense communauté du peuple221. En 
détournant ainsi l'émulation olympique au profit de l'émulation nationale, la cinéaste catalyse 
symboliquement cette configuration de masse monumentale et exaltée, tant recherchée par le 
nazisme.
218 Le danger de stagnation dû à la densité de la masse des danseurs dans l'arène fermée du stade est empêché 
par le rythme du mouvement (Elias Canneti, op. ci/., p. 30, p. 33, p. 63). Le rapport officiel des Jeux 
olympiques indique en outre que le succès de la Jeunesse olytnpique fut tel que le spectacle dû être répété à trois 
reprises (le 3, le 18 et le 19 août 1936). Un demi-million de spectateurs auraient ainsi assisté à cette mise en 
scène ("The Festival Play, Olympic Youih", in Offizieller Bericht der Olympischen Spiele 1936, Berlin, 1936, 
p. 587).
219 André Combes, "A partir du "Metropolis" de Fritz Lang : la Gestalt de masse et ses espaces", in 
Claudine Amiard-Chevrel, op. ci/., p. 187-188.
220 Didier Musiedlak, "L'espace totalitaire d'Adolf Hitler", in XXème siècle - Revue d'histoire, juillet- 
septembre 1995, n° 47, p. 38.
221 Cette idée est également soutenue par Christian Delage, op. ci/., p. 208-218.
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Elle dévoile ainsi toute la violence des Jeux. Avec leur architecture ovale fermée sur elle- 
même, les arènes olympiques ont aussi l'allure d'une fosse aux lions. Le feu de joie qui 
enflamme progressivement les spectateurs sur les gradins du stade est un feu imposteur. C ar 
c'est bien sur cette "masse de fête", enthousiaste et vibrante, que s'appuie le régime po u r 
conquérir et imposer son "espace vital". Elle est un miroir de sa propre mise en scène. En 
favorisant la fusion rythmique des 10 000 danseurs et des 100 000 spectateurs en une 
gigantesque communauté festive, la Jeunesse olympique masque non seulement les fêlures du 
monde environnant, mais elle participe égalem ent à l'élaboration du mythe de la 
Volksg e meinschaft.
Mary Wigman suggère elle-même cette idée. Les Jeux olympiques lui donnent 
l'occasion de confirmer sa prophétie de l'avènement d'un théâtre allemand. "Nous nous 
approchons de l’accomplissement de notre rêve et souhait", affirme-t-elle. Se remémorant 
l’expérience du Tanzârama des années 1920, elle souligne les progrès réalisés depuis : "Ce qui 
nous manquait, c'étaient les grandes missions offertes par la nation et le cadre d’une scène 
satisfaisante. Nous avons aujourd’hui les deux (...). Tout tend à montrer que nous allons avoir, 
comme les Grecs, un théâtre du peuple. Un théâtre national, que nos grands poètes portaient en 
eux et préparaient, mais qu’ils ne purent réaliser, car la nation, en tant que totalité du peuple, 
n'existait pas encore". Les Jeux olympiques sont une étape supérieure dans la recherche de 
"l'art de la danse allemand". Pour la première fois sont réunies les conditions énumérées p a r 
Oskar Schlemmer pour donner à l’oeuvre d'art totale sa dimension sacrée : "l'Idée commune 
qui nous lie les uns aux autres" (les Olympiades et le jeu  festif) et "la scène" (le stade). Ce à 
quoi Mary Wigman ajoute, se référant explicitement à une définition raciale et fusionnelle de la 
Volksgemeinschafty "le paysage et le peuple”222.
Ces propos soulignent une double évolution, qui n'est pas seulement le fait de la  
chorégraphe, mais qui marque les orientations prises par la danse au moment des Olympiades. 
Avec la Jeunesse olympique, le rêve de l’oeuvre d'art totale change de dimension. Au modèle 
du Tanztheater artistique de Kurt Jooss se substitue celui du "théâtre choral" monumental. D e 
même, la nostalgie de l'un, qui s'exprimait dans les années 1920 par la recherche d'un théâtre 
liturgique fondé sur le modèle chrétien de la communion au sein du corps mystique du Christ, 
est désormais relayée par le modèle de la communauté politique. En 1936, les danseurs 
cherchent dans l'efficacité des rassemblements de masse du nazisme, un moyen d'accélérer la
222 "Wir sind der Erfüllung unseres Wunschtraumes näher gekommen", "Was fehlte waren die grossen von 
der Nation gestellten Aufgaben und der Rahmen einer entsprechenden Bühne. Beides haben wir heute da (...). 
Alles deutet daraufhin dass wir, ähnlich wie die Griechen, ein Theater des Volkes haben werden. Ein 
Nationaltheater, das unsere grossen Dichter in sich trugen und vorbereiteten, aber nicht verwirklichen konnten, 
weil die Nation als Gesamtheit des Volkes noch nicht vorhanden war", "Wir haben die alle verbindenden Idee, die 
Bühne, die Landschaft und das Volk"; Mary Wigman, "Deutscher Tanz und olympischer Geist", AK, fonds Mary 
Wigman, n° 83/73/1418.
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réalisation de leurs aspirations religieuses. Ils abandonnent ainsi leur conception de la "masse 
lente", contemplative, qui caractérise selon Elias Canetti les "masses religieuses", et adoptent 
celle de la "masse rapide", spécifique des "masses politiques, sportives, guerrières" de la vie 
m o d e rn e 223. Voulant réaliser leur théâtre du fu tur grâce au "vécu collectif" 
(Gemeinschafterlebnis) des Jeux olympiques, ils finissent donc par oeuvrer directement à la 
formation de la Volksgemeinschaft nationale-socialiste. Comme l'affirme Hildegard Brenner, 
celle-ci fait à la fois fonction ”d'Église militante, de nouvelle Église politique et de Nouveau 
Reich"224.
Chef et m asse : le co n tra t social rom pu
Cette double évolution de la danse implique une modification majeure du processus de 
création chorégraphique et de sa signification pédagogique. La dialectique du chef et de la 
masse, parfaitement reconnaissable dans la Jeunesse olympique, n'est autre que la traduction 
conforme du principe du Führer. Dorothée Günther, Gret Palucca, Harald Kreutzberg et Mary 
Wigman sont tour à tour les chorégraphes et les solistes des choeurs d'enfants, de jeunes filles, 
de soldats et de mères. En tranchant en faveur de la collectivité unanime soumise à une figure 
centrale, les danseurs redéfinissent le lien social qui fondait leur art des années 1920 : le 
principe du choeur remplace celui du parlement e t l'impératif communautaire efface la liberté 
d'arbitrage individuelle.
Cette modification est liée aux problèmes techniques imposés par la dimension massive 
du spectacle. L'improvisation collective, telle qu'elle est employée dans la danse de groupe et 
même dans la danse chorale, est impraticable225. La conception chorégraphique de la Jeunesse 
olympique est d'abord le fruit d'un schéma imposé par des chorégraphes-dirigeants sur des 
groupes de figurants-marionnettes. Le pouvoir ne revêt pas l'aspect d'un flot changeant issu de 
la base mais celui d'une structure pyramidale dominée par une figure centrale. Elias Canetti 
explique qu'un même ordre venu d'en haut et diffusé instantanément sur un groupe donné se 
propage horizontalement entre ses membres, quelque soit leur nombre, et les transforme 
aussitôt en masse. L'exemple de l'armée illustre ce propos226. Ce principe autoritaire est 
d'autant plus marqué dans la Jeunesse olympique que les dimensions du stade et le nombre de 
participants obligent les chorégraphes à employer des haut-parleurs ou des téléphones pour 
communiquer leurs directives.
223 Elias Canetti, op. cit., p. 29.
224 Hildegard Brenner, op. cit., p. 138.
225 La conception chorégraphique de la Jeunesse olympique n'est pas le fruit d'un échange polyphonique, 
longuement mûri par quelques artistes et si caractéristique du Tanzdrama du début des années 1920. Elle n'est pas 
non plus le résultat d'une recherche chorale où l'énergie individuelle est mise à contribution de la fonnation de la 
masse.
226 Elias Canetti, op. cit.t p. 329.
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Pourquoi les danseurs acceptent-ils ce nouveau rapport de dominants-dominés ? M ary  
Wigman évoque l'idée selon laquelle celui-ci ne vient pas uniquement d'en haut m a is  
correspond à un besoin enraciné dans la collectivité : "La communauté au sens productif est à  la  
base une idée reconnue par toutes les personnes concernées. La communauté suppose u n  
commandement et la reconnaissance de ce commandement. La masse qui se désigne com m e 
telle n'est jamais une communauté. Le travail pour la communauté signifie se mettre au serv ice  
de l’Idée, et de l'oeuvre"227. André Combes estime que le régime a pu continuer d’exercer s a  
fascination sur les masses parce qu’il a su développer en elles un état de bien-être228. C 'est p a r  
des formes de ludisme qu’il est parvenu à légitimer sa violence. Les individus rassemblés d an s  
les manifestations du nazisme ont pu avoir le sentiment que la masse qu'ils formaient le u r  
permettait de franchir les limites de leur propre personne et supprimait les distances qui le s  
renfermaient en eux-mêmes. La Jeunesse olympique en est une illustration. Elle n'est p a s  
ressentie comme l’imposition d’un arbitraire.
L 'artiste, guide du peuple
Dans ce nouveau contexte de direction artistique autoritaire, la fonction du chorégraphe 
subit également de profondes modifications. On connaissait déjà l'attirance de Mary W igm an 
pour le modèle du danseur-prêtre élu par le destin. Avec les références de plus en plus explicites 
de la chorégraphe au théâtre grec, cette concepdon de l'artiste offre des passerelles plus d irectes 
avec la sphère sociale. Ses propos sur la responsabilité du danseur convergent avec ce q u e  
Johan Huizinga décrit des artistes grecs, "héros dispensateurs de culture", à la fois éducateurs, 
prêtres, voyants, philosophes e t guides229. Leur fonction ne se limite pas au dom aine  
esthétique mais rejoint le domaine social, religieux et éducatif. Mary Wigman voit chez le s  
danseurs les rénovateurs d'une vision dansée du monde, capables de signifier par leurs g e s te s  
des réalités métaphysiques et de restaurer, comme dans le choeur antique, l'identité en tre  la  
représentation mimée des choses cosmiques et leur valeurs symboliques.
Ce discours renvoie à la définition que Hitler donne de l'Aryen, promu au rang d e  
Prométhée, et répandant sur le monde la Kultur. L'humanité se décline pour lui en tro is  
catégories : les "créateur de culture" CKulturschöpfer), les "porteurs de culture" (Kulturträger) e t
227 "Der Gemeinschaft im produktiven Sinn liegt stets eine von allen Beteiligten anerkannte Idee zugrunde. 
Die Gemeinschaft setzt Führerschaft und Anerkennung der Führerschaft voraus. Die Masse, die sich selber meint, 
ist niemals Gemeinschaft Die Arbeit an der Gemeinschaft ist Dienst an der Idee, ist Dienst am Werk” ; Mary 
Wigman, "Der Tänzer und das Theater", in Völkische Kultur, juin 1933, n° 6, p. 28.
228 André Combes, "A partir du "Metropolis" de Fritz Lang : la Gestalt de masse et ses espaces", in 
Claudine Amiard-Chevrel, op. cil, p. 223-224.
229 Johan Huiziga, op. rit., p. 200.
U
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les "destructeurs de culture" (K ulturzertôr er )230. Les qualités de création artistiques, 
scientifiques ou techniques, reconnues aux uns et déniées aux autres, sont exclusivement 
déterminées par l'appartenance raciale. Les artistes allemands sont considérés comme des 
Führer, guidant le peuple vers sa configuration idéale de Volksgemeinschaft. Les sculptures 
monumentales de Joseph Thorak représentant les bustes d'Hindenburg, de Mussolini ou de 
Pilsudski, mettent en valeur leur profil "d'artisans du destin de leur peuple". Les auteurs de 
théâtre développent également des drames de "chefs", où sont proposés des modèles de héros 
populaires, porteurs de la volonté nationale231. Replacé dans le contexte de la Jeunesse 
olym pique , ce discours prend une dimension particulière. À Dorothée Günther, Harald 
Kreutzberg, Gret Palucca et Mary Wigman, qui dirigent entre 60 et 3 400 figurants, serait donc 
assigné un rôle de Kulturschöpfer chargés de faire émerger dans le mouvement choral l'image 
originelle du peuple allemand.
Comment s'exerce cette fonction de guide dans la danse ? L'écrivain Fritz Böhme est 
conscient du pouvoir de rayonnement du mouvement. Par le seul biais de l'harmonie et du 
rythme corporels, le danseur communique directement "d'âme à âme" avec les spectateurs, sans 
passer par la sphère du jugement et du concept, comme c'est le cas pour les arts de la parole. 
Fritz Böhme voit dans cette spécificité un domaine d'exploration idéal pour la suggestion 
politique. Sachant que la contemplation de la danse influe sur les émotions du spectateur, il 
conclut que l'étude des rapports entre les gestes et les attitudes qu'ils provoquent peuvent servir 
les idéaux d'éducation du nazisme. A la veille des Jeux olympiques, il note : "Le danseur doit 
connaître les influences de son art. Il doit savoir que la forme rythmique gestuelle présentée en 
spectacle exerce un puissant effet émotionnel sur le spectateur, qu'un simple mouvement peut 
plonger dans la confusion l'imaginaire de centaines d'hommes (...), que la gestuelle ne 
transforme pas seulement le danseur, mais aussi le spectateur, qu'il y a dans la danse, 
considérée comme oeuvre de représentation des restes de magie ancienne et de chamanisme". Et 
il conclut sur le double rôle du danseur comme "guide du peuple" et "gardien des forces de 
création artistiques et idéologiques” : "Le corps, comme l'homme, doivent être éduqués dans 
une vision claire des responsabilités et des devoirs à l'égard de la nation entière (...). L'art, par 
sa mise en forme plastique, doit incarner l'expression de l'être de la vie völkisch"232.
230 Philippe Lacoue-Labarthe, Jean-Luc Nancy, Le mythe nazi, La Tour d*Aigues, éditions de l'Aube, 1991, 
p. 63-64.
231 Hildegard Brenner, op. cit.f p. 146.
232 "Der Tänzer muss um die Auswirkungen seiner Kunst wissen. Er muss wissen, dass die zur Schau 
gestalte rhythmische Gebärdengestaltung eine starke, innerlich beeinflussende Wirkung auf den Beschauer ausübt, 
dass eine gemeine Bewegung die Phantasie von hunderten Menschen in Verwimingen und Kämpfe missen kann 
(...), dass die Gebärde nicht nur den Tänzer verwändet, sondern auch den Zuschauer, dass ein Rest alten Magier­
und Schamanentums in dieser Tanzkunst als Schauwerk ruht" ; Fritz Böhme, "Die Aufgabe des Tänzers der 
Gegenwart", Deutsche Tanzeitschrift, juin 1936, n° 3, p. 32.
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Fritz Böhme pose la question de l'autoproduction et de l'autosuggestion de la 
Volksgemeinschaft. La mise en scène simultanée de la masse et du Führer, permet de réaliser la 
fusion entre Tesprit du peuple" (Volksgeist) et le "corps du peuple" (Volkskörper). Les 
cérémonies nationales-socialistes ne fonctionnent pas sur le modèle aristotélicien de la catharsis, 
selon lequel la représentation de l'art épuise les passions du public. Au contraire, elles 
s’appuient sur l’idée platonicienne selon laquelle l’oeuvre d'art est dangereuse car sa puissance 
est contagieuse233. L'usage de la danse dans les cérémonies olympiques illustre ce principe. Le 
mouvement favorise l'expérience vécue du peuple rassemblé en un corps uni à son prince.
f. La danse dans les manifestations politiques d'avant-guerre
Durant les années d’avant-guerre, Hanns Niedecken-Gebhard pousse dans ses 
conséquences extrêmes les potentialités du spectacle de masse, mises à jour dans la Jeunesse 
olympique. Ses gigantesques mises en scène en plein air, intégrées aux grands événements 
culturels du régime, confirment la soumission de l'art à la politique. La composition mi- 
religieuse, mi-politique qui caractérise la cérémonie d'ouverture des Jeux olympiques, est 
désormais clairement évacuée au profit de l'idéologie. Pour la Célébration des 700 ans de la 
ville de Berlin durant l'été 1937, il prépare avec Berthe Trümpy le spectacle Berlin en 700 ans 
d'histoire allemande (Berlin in sieben Jahrhunderten deutscher Geschichte), orchestré dans le 
stade olympique avec 7 000 membres d'organisations nazies, 5 000 élèves, 260 étudiants en 
danse et 100 danseurs professionnels. En 1938, il présente dans le stade de Breslau, à  
l’occasion de la Fête du sport allemand, le jeu festif Le peuple s'exerçant. Pour le Jour de l'ait 
allemand de 1939, il met en scène dans le stade Dante de Munich Le triomphe de la vie, avec les 
élèves des écoles Bode, Duncan, Günther et Wigman, ainsi que des membres de la Jeunesse 
hitlérienne, du Service du travail et 1 000 jeunes filles de la Ligue des jeunes filles 
allemandes234.
Ces spectacles de masse ont des traits communs. Hanns Niedecken-Gebhard exploite à 
la perfection la pédagogie de propagande du nazisme. Il établit un subtile dosage entre une 
émotion de type révolutionnaire (fasciner les masses par le seul moyen de la suggestion 
visuelle) et des contenus réactionnaires, en tous points analogues au registre du Thingspiel : 
l'appel au mythe de la fusion communautaire et l'esthétisation du combat héroïque12^. 
Accélérant les passions dans la foule des spectateurs, il provoque la mobilisation générale du 
Volksörper. Les procédés de mise en scène auquel il recourt constituent les bases esthétiques et
233 Éric Michaud, op. cil., p. 55.
234 Hedwig Müller, Patricia Stûckemann, ”... Jeder Mensch ist ein Tänzer* Ausdruckstanz in Deutschland 
zwischen 1900 und 1945, Giessen, Anabas, 1993, p. 146-147. ; "700 Jahre der Stadt Berlin", in Deutsche Tanz- 
Zeitschrift, 1937, n° 9/10.
123 Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy rappellent cette définition de la mentalité nazie donnée par 
Wilhelm Reich dans La psychologie de masse du fascisme, op. cit., p. 26.
XVIII. Hanns Niedecken-Gebhard, B erlin  en 7(X) a n s d 'h is to ire  a llem ande  (B erlin  in  sieben
Jahrhunderten  deutscher G esch ich te), 1937,
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idéologiques d'un genre inédit d'oeuvre scénique. Celle-ci se caractérise par des form es 
clairement composées soutenant des idées fortes, des gestes simples et emphatiques, une 
direction verticale du mouvement favorisant la stabilité, la mise en valeur du chef et la fusion 
émotionnelle du public et des acteurs. Les formes chorégraphiques, la spirale, le cercle, etc., 
n'existent qu'en tant que référents de la mythologie germanique235, ou sont utilisées comme 
mise en scène rythmique des symboles du régime (le tableau final de Berlin en 700 ans 
d'histoire allemande représente l'image dansante de l'aigle impérial surmontant la croix 
gammée)236. Dépouillées de toute opacité, elles sont offertes à la lecture directe du peuple. La 
masse devient un véritable espace d'action politique : un instrument mis au service de 
l'extension de l’espace totalitaire hitlérien. Le mouvement ne sert plus seulement ici d'ornement 
de l'idéologie. Il est le giron d'où naît la nouvelle Gestalt de masse nationale-socialiste. La 
fiction prend le pas sur la réalité.
3. L a  danse com m unautaire : la  mise en scène de la V olksg em ein sch a ft
a. Le rêve de la "cathédrale en m ouvem ent"
Avec le concours international et la Jeunesse olympique, le Jeu de danse festif de Rudolf 
von Laban, Du vent de rosée et de la nouvelle joie  (Vom Tauwind und der neuen Freude, ein 
festliches Tanzspiel), est le troisième événement de danse des Jeux olympiques. Prévu pour 
inaugurer le théâtre de verdure Dietrich-Eckart du complexe sportif, la veille de l’ouverture des 
Olympiades, il est conçu comme un immense choeur en mouvement qui rassemble 1 000 
participants appartenant à une quarantaine de choeurs amateurs labaniens, implantés dans une 
trentaine de villes allemandes. Les premières ébauches du projet remontent au début de l'année 
1935. A cette époque, Marie-Luise Lieschke, l'administratrice des associations weimariennes 
de Rudolf von Laban, propose à Cari Diem de présenter une danse chorale aux Jeux 
olympiques237. Le projet prend forme au lendemain du stage national de danse de Rangsdorf, 
organisé en août 1935 par Rudolf von Laban. Les représentants du ministère de la Propagande 
(entre autres Goebbels et Rainer Schlösser) découvrent à cette occasion l'intérêt que peut revêtir 
la danse chorale pour les rassemblements de masse du régime. Ils soutiennent la création du
235 On trouvera ces descriptions dans l'ouvrage de Walter Jaide, Vom Tanz der jungen Mannschaft. Eine 
Grundlegung für den deutschen Tanz zugleich Erklärung und Deutung der Tanzformen filr die praktische Arbeit, 
Teubner Verlag, Leipzig, Berlin, 1935.
236 André Combes indique que ces "formes-sens" jouent le rôle "d'embrayeur paradoxal de l'accouchement du 
réel par le symbolique". La figure de l'aigle impérial surmontant la croix gammée résume à elle seule "l'essentiel 
du sens socio-politique de la future Volksgemeinschaft soumise à l'autorité absolue de Hitler" ; André Combes, 
"A partir du "Metropolis" de Fritz Lang : la Gestalt de masse et ses espaces", in Claudine Amiard-Cbevrel, op. 
c i t p. 185.
237 Courrier de Marie-Luise Lieschke à Cari Diem, le 11 janvier 1935 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise 
Lieschke, "Werkunterlagen. Inszenierungen".
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Bureau de notation de la danse, dirigé par Albrecht Knust, et de la Ligue nationale pour la danse 
communautaire, que préside Marie-Luise Lieschke) au sein de la Chambre de théâtre du Reich. 
La chorégraphie du Vent de rosée et de la nouvelle joie  est préparée au Bureau de notation 
durant l'hiver 1935-1936 et les groupes amateurs de la ligue sont invités en février 1936 à 
s'inscrire à la Semaine de danse chorale du mois de juin au cours de laquelle sont prévues les 
répétitions collectives du spectacle. Un programme de représentations officielles est organisé à 
Berlin et dans d'autres villes allemandes durant le mois d'août. Une délégation de quelques 
choeurs participe également, à la fin du mois de juillet, au Congrès mondial du temps libre et 
des loisirs de Hambourg238.
Les Jeux olympiques marquent, pour le mouvement de choeur labanien, l'apogée de sa 
reconnaissance institutionnelle et internationale. Ce genre est parfaitement adapté au double 
langage des Olympiades. Tout en présentant au monde l'image harmonieuse d'une grande fête 
fraternelle, il permet de répondre aux besoins de propagande du régime. Lors de l'inauguration 
de la Semaine de danse chorale en juin 1936, Rolf Cunz et Rainer Schlôsser déclarent que ce 
genre, qui "ouvre de nouveaux horizons à la jeune Allemagne", sera un "modèle pour d'autres 
peuples"239. Chargé de célébrer les valeurs de l'olympisme, il est mis à contribution de la 
mobilisation des énergies nationales. La préparation du Vent de rosée et de la nouvelle joie est 
conçue dans le même esprit d'entraînement intensif que celui des athlètes olympiques. Elle 
nécessite cinquante répétitions de deux heures pour le groupe de Susanne Kabitz du 
Braunschweig et plus de quatre-vingts répétitions de deux heures trente pour celui de Lola 
Rogge240. La promotion de la danse chorale permet au ministère de la Propagande de se doter 
de nouveau moyens de propagande de masse. Un budget de 95 000 RM est octroyé pour les 
festivités de la danse chorale241. Quoique depuis 1933 les choeurs labaniens n'aient été que 
ponctuellement liés aux mises en scène de la Ligue du Reich pour les jeux du peuple en plein air 
(par l'intermédiaire de Heide Woog notamment), la finalité qui leur est assignée est identique : 
favoriser "l'expérience vécue de la communauté dans le peuple" grâce à des "spectacles festifs, 
des rencontres et des stages"242.
Les Jeux olympiques facilitent la soumission définitive des tendances socialisantes de la 
danse chorale aux buts de l'idéologie nationale-socialiste. Ils couronnent les efforts des
238 Marie-Luise Lieschke, "Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz im Olympiajahr 1936", in Die Deutsehe 
Tanzzeitschrift, avril 1936, n® 1, p. 10-12.
239 Marie-Luise Lieschke, "Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz", in Rolf Cunz (6d.), Wir tanzen, Berlin, 
1936, p. 18.
240 Courrier de Susanne Kabitz ä Marie-Luise Lieschke, le 21 juillet 1936, et de Lola Rogge ä Marie-Luise 
Lieschke, le 17 septembre 1936; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 247.
241 "Etat über die Aufgaben des Reichsbundes für Gemeinschaftstanz” ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n® 
247.
242 "Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz wird festliche Aufführungen, Treffen und Übungswochen 
veranstalten (...). Er ist geeignet, das völkische Gemeinschaftserlebnis repräsentativ zum Ausdruck zu bringen"; 
in Die Bühne, 15 novembre 1935, n® 2, p. 58.
-477-
danseurs entrepris depuis 1933. Ces derniers ne considèrent pas que cette évolution so it 
contradictoire avec leurs engagements antérieurs. Les représentants du courant social-démocrate 
ayant quitté l'Allemagne (Martin Gleisner), U est aisé pour ceux qui restent, principalement des 
partisans de la danse folklorique (Albrecht Knust et Marie-Luise Lieschke), de conformer les  
principes ludiques, sociaux et cultuels de la danse amateur aux normes de l'idéologie nationale- 
socialiste. Pour la Présidente de la Ligue nationale pour la danse communautaire les Olympiades 
prouvent au monde que les Allemands sont des "fondateurs de culture". La chorégraphie D u  
vent de rosée et de la nouvelle joie est "un flambeau éclairant la nouvelle voie de l'humanité aux 
autres peuples" : "Cette entreprise s'appuie sur la conviction que le peuple allemand a 
doublement droit à une représentation festive de son être, à la fois pour se proclamer à lui-même 
sa pensée völkisch et pour établir ainsi un modèle de fête cultuelle conforme aux tendances des 
lo is ir s " 243. La danse chorale revêt, selon elle, toutes les caractéristiques de la  
Volksgemeinschaft : "Nous sommes passés du temps du "je” et du "tu" au temps du "nous". 
Cela ne signifie  pas que nous ne soyons qu'une "masse" : nous sommes u n e  
Volksgemeinschaft, guidée par un Führer, et notre danse amateur éduque dans ce sens : à  
guider et à être guidé"244. Elle s'appuie sur l’exemple du théâtre Thing pour montrer que la 
relation fusionnelle qui s'établit entre le public et les danseurs, dans un spectacle choral, 
contribue à la formation d'un vécu communautaire : "Les spectateurs sont partie prenante de la  
communauté dansante, de la même façon qu'un public participe à une fête religieuse ou 
politique, un défilé, une procession, une messe”245. De manière analogue à Leni Riefenstahl, 
qui transforme les gradins du stade en une immense Volksgemeinschaft, Marie Luise Lieschke 
est persuadée qu'avec son projet de spectacle choral "l'émotion de l'idée dramatique et le cô té 
festif cultuel de la pensée olympique offrent (...) la possibilité de créer un spectacle qui fasse 
participer les hôtes étrangers au vécu allemand"246.
243 "Diese Bestrebung geht von der Überzeugung aus, dass das deutsche Volk im doppeltem Sinne Recht und 
Anspruch auf eine festliche Darstellung seines Wesens habe, einmal um für sich selbst den völkischen Gedanken 
zu verkünden und somit im Sinne der Bestrebungen zur Freiheitgestaltung ein Vorbild für das kultische Fest 
aufzustellen", lettre de Marie-Luise Lieschke ä Carl Diem, le 11 janvier 1935 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise 
Lieschke, "Werkunterlagen".
244 "Wir sind aus der Ich- und der Du-Zeit in die Wir-Zeit gewachsen - nicht so, dass wir nur Masse wären : 
wir sind Volksgemeinschaft, vom Führer geführt, und unter Laientanz ist Erziehung in diesem Sinne : zum 
Führen und Geführt werden"; Marie-Luise Lieschke, "Vom Sinn des Gemeinschaftstanzes", in Rolf Cunz, op. 
cii., p. 7.
245 "Die Zuschauer sind für die tanzende Gemeinschaft (...) Miterlebende, genau, wie Zuschauer teihaben an 
einer kirchlichen oder politischen Feier, einem Aufzug, einer Prozession, einer Messe"; Marie-Luise Lieschke, 
"Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz im Olympiajahr 1936", in Deutsche Tanz-Zeitschrift, avril 1936, p. 11.
246 "Die Eindringlichkeit der dramatische Idee, sowie die im enge Zusammenhang mit dem Gedanken der 
Olympiade stehende kultische Festlichkeite der Handlung geben die Möglichkeit (...) eine Aufführung zu 
schaffen, die auch dem in Deutschland weilenden ausländischen Gast ein Miterleben deutschen Wesens 
ermöglicht". Courrier de Marie-Luise Lieschke ä Carl Diem, Ie 11 janvier 1935 ; TzA Leipzig, fonds Marie- 
Luise Lieschke, "Wericunteriagen. Inszenierungen".
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La nostalgie du monde pré-capitaliste
Cette interprétation politique de la dimension ludique et festive de la danse s'intégre dans 
le courant du "modernisme d'acier", défini par Goebbels pour désigner le travail des ingénieurs 
nazis. Les procédés d’improvisation collective de la danse chorale sont pour Marie-Luise 
Lieschke un instrument capable de combler la perte d'identité culturelle provoquée par la 
révolution industrielle et urbaine en Allemagne : "La ville et une partie du pays allemand ne 
nous ont pas transmis de patrimoine de danse folklorique. C'est pourquoi nous créons du neuf 
à partir de notre époque"247. Le délassement et le sentiment d'élévation hors du quotidien que 
procurent les rencontres des amateurs de choeur sont analogues au bienfait du sport en usine ou 
des voyages de loisir de "La force par la joie" : "Tant de jeunes gens plein d'espoir (...), qui 
retournent, plus joyeux et plus heureux grâce à l'expérience de danse, à leurs tâches 
quotidiennes, leurs machines dans les usines, leurs écoles, leurs tabourets de bureau, et partout 
où ils oeuvrent comme camarades du peuple créatifs"248. Elle partage l'idée nationale-socialiste 
selon laquelle tout travail, qu'il relève de l'art ou de la science, est créateur. Son rythme n'est 
pas soumis à une cadence machinique. H est l'écho libérateur du rythme plus profond d'une 
nature intacte, enfouie sous les strates de la civilisation. Les installations hygiéniques, qui font 
la fierté des usines allemandes (les douches, les baies vitrées, etc.), sont conçues pour rétablir 
la communication entre la technique moderne et le monde naturel, et favoriser l'harmonie 
reconquise du travail créateur (autrement dit la rentabilité des travailleurs)249. En voulant faire 
des choeurs en mouvement, "un nouvel art du peuple, qui nous soulève au-dessus du quotidien 
et qui nous laisse entrevoir - peut-être inconsciemment - le lien avec le cosmos"250, Marie-Luise 
Lieschke ne fait que soumettre ce genre à l'exploitation capitaliste faussement bucolique du 
nazisme. Pour la préparation du Jeu de danse, les animateurs de choeur reçoivent des 
honoraires de 600 RM, ce qui est peu compte tenu de la durée du travail préparatoire. Quant aux 
participants amateurs (pour la plupart des étudiants, des ouvriers et des employés), ils sont 
payés de leur volontariat par la somme symbolique de 50 RM251.
247 "Oie Stadt und ein Teil der deutschen Lande haben keinen überlieferten Volkstanz. Deshalb schaffen wir 
neu aus der Zeit" ; Marie-Luise Lieschke, "Vom Sinn des Gemeinschaftstanzes", in Wir tanzen, Berlin, 1936, p.
8.
248 "So viel junge Menschen (...) die, durch die Freude am tänzerischen Erleben gestärk und beglückt, in 
ihren Alltag heimkehren, an ihre Maschinen in den Fabriken, in die Schulen, auf ihre Kontorschemel in ihren 
Büros, und wo sonst sie als schaffende Volksgenossen tätig sind" ; Marie-Luise Lieschke, "Der Reichsbund für 
Gemeinschaftstanz im Olympiajahr 1936", in Deutsche Tanz-Zeiischrift, avril 1936, p. 12.
249 Voir sur ce sujet, le chapitre "Travail et loisirs", in Peter Reichel, op.cit.,p. 221-229.
250 "(...) Eine neue Volkskunst, die uns binausbebt über den Alltag und uns • vielleicht ganz unbewusst - die 
Verbundenheit spüren lässt mit dem Kosmos" ; Marie-Luise Lieschke, "Vom Sinn des Gemeinschaftstanzes", in 
Rolf Cunz, op. ciu, p. 7.
251 Courrier de Keppler aux chefs de choeurs en mouvement, le 8 décembre 1936 ; B A Potsdam, R 50.01, 
RMVP, n° 247.
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Les dérives du "modernisme d'acier"
L'élaboration de la chorégraphie Du vent de rosée et de la nouvelle jo ie  mérite d’être 
étudiée. Elle reflète l'ambiguïté du genre choral» divisé entre la foi en l’amateurisme et 
l'exploitation capitaliste du geste» la fascination de la technique et la nostalgie de l'âge d’or» le 
mysticisme abstrait et le discours völkisch. Dans la lettre qu'elle adresse à Cari Diem en janvier 
1935, Marie-Luise Lieschke parle d'une "oeuvre à laquelle Rudolf von Laban travaille depuis 
des années en commun avec d'autres" et précise que "la réalisation n'a pas été possible 
jusqu'alors"252. Il est probable que l'idée ait été lancée en juillet 1934, lors du congrès de danse 
chorale d'Essen. Le contrat de maître de ballet de Rudolf von Laban à l'Opéra de Berlin, 
s'achevant à la même époque, le chorégraphe peut se consacrer de nouveau aux recherches sur 
la danse amateur253. Il reprend le principe de création chorégraphique à distance, élaboré par 
son ancien collègue social-démocrate, Martin Gleisner. Avec l'aide de ses collaborateurs, 
Albrecht Knust, Lotte Müller, Grete et Harry Pierenkämper, ainsi que Lola Rogge, Lotte 
Wemicke et Heide Woog, il compose et note sur partition les différentes parties du Vent de 
rosée et de la nouvelle jo ie . Les partitions sont ensuite envoyées dans une quarantaine de 
"communautés de danse" et leurs animateurs sont chargés de les enseigner à leurs membres 
amateurs254. De la même façon que Martin Gleisner avait bénéficié à la fm des années 1920 des 
structures des organisations culturelles de la sociale-démocratie, l'oeuvre chorale de Rudolf von 
Laban n’aurait pu voir le jour en 1936 sans les structures de la Chambre de théâtre du Reich. Le 
travail de rassemblement des choeurs labaniens dans la Ligue du Reich pour la danse 
communautaire et la création du Bureau de notation ont été autant de phases préparatoires 
nécessaires à la création du jeu festif.
Les paradoxes que soulève cette chorégraphie monumentale sont identiques à ceux que 
l'on a observés auparavant dans le Jeu rouge de Martin Gleisner, mis en scène en 1931. Le 
premier concerne l'usage de la notation. Celle-ci n'est plus utilisée comme un moyen de 
reproduction et de conservation de l'oeuvre chorégraphique, mais comme un outil 
d'apprentissage autoritaire. Cet usage détruit le principe ludique de la danse chorale et met en 
évidence le danger de "territorialisation d'un pouvoir absolu centralisateur"255 qui mine ce
252 "Ein W erk an dem Rudolf von Laban in Gemeinschaft mit anderen seit Jahren arbeitet. Die 
Verwirklichung ist bist jetzt nicht möglich gewesen", lettre de Marie-Luise Lieschke à Carl Diem, le 21 janvier 
1936 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, ’'Werkunterlagen. Inszenierungen".
253 Erwin Redslob, le chef du Reichskunstwan sous Weimar, mentionne dans ses mémoires l'existence d'un 
projet de danse chorale intitulé Das Jahresrad. Lui-même aurait écrit le texte au début des années 1920, le 
musicien Hermann Heiss aurait composé la musique, et Rudolf von Laban se serait chargé de la chorégraphie. Le 
spectacle aurait été programmé à Potsdam, à Hermannstadt et à Kronstadt, mais les préparatifs prenant trop de 
temps, le projet n'a pu aboutir. Il n’est pas impossible que Rudolf von Laban ait repris cette idée au congrès 
d’Essen en 1934 ; Erwin Redslob, Von Weimar nach Europa. Erlebtes und Durchdachtest Berlin, Haude und 
Spenerscbe Verlagsbuchhandlung, 1972, p. 162.
254 Albrecht Knust, "Tänzer schreiben eine eigene Schrift", in Rolf Cunz, op. cit., p. 29-30.
255 Laurence Louppe, “Notations, dessins", in Dances tracées, Paris, Dis Voir, 1991, p. 25.
-480-
genre. Le jeu festif du Vent de rosée et de la nouvelle joie confirme en outre les ambitions d'art 
majeur inscrites dans le Jeu rouge. Le rêve de fusion festive des origines cède désormais la 
place à l'ambition d'oeuvre totale conçue comme corps monumental, architecture visible ayant 
gagné sa place dans l'espace culturel allemand. On serait tenté de voir dans les anciens projets 
de "maison kilométrique" de Rudolf von Laban, devenus réalité monumentale sous le plafond 
étoilé du théâtre Dietrich-Eckart, certaines analogies avec les rêves d'architecture mégalomane 
d 'H itler256. L ’immense coupole de pierre, percée à son sommet d'un puits de lumière, 
qu'Albert Speer destine au centre de Berlin, ne ressemble-t-elle pas à un temple de danse qui 
ferait office à la fois de Tanztheater et de maison kilométrique ? Rudolf von Laban serait-il tant 
fasciné par le discours de "construction" d'Hitler et par sa volonté de faire surgir dans la pierre 
l'image originelle de la culture germanique, au point d'y voir une réponse à sa quête des 
archétypes du mouvement
Nietzsche e t le mythe vö lk isch
Le second problème que pose le jeu festif Du vent de rosée et de la nouvelle joie  est son 
contenu. Les archives font état de trois projets successifs assez dissemblables les uns les autres. 
Ces documents sont trop lacunaires pour qu'il soit possible de reconstruire les différentes 
phases d'évolution entre chacun d'eux. Néanmoins, ceux-ci suffisent à souligner la thématique 
politique de l'ensemble. La première ébauche est décrite par Marie-Luise Lieschke dans un 
courrier de janvier 1935 adressé à Cari Diem. Le principe festif de la danse chorale est rappelé : 
"Au nom d'un art véritable, et en particulier au nom d'un art populaire et communautaire (...), 
une telle oeuvre ne doit être ni pathétique ni mécanique, mais fondée sur la joie et l'idée d'une 
intériorité spirituelle''257. Cependant, il est soumis à un traitement narratif inédit. Intitulé La 
roue annuelle (Das Jahresrad), le spectacle est conçu comme "un morceau de Volkstum  
allemand". Marie-Luise Lieschke expose son déroulement comme suit : "La roue solaire 
germanique prise comme symbole décrit le combat entre les forces de la lumière et de l'ombre, 
que le héraut de la lumière et le héraut de la tempête incarnent (...). Différents groupes 
représentent les coutumes les plus importantes : le nouvel an, mardi gras et la danse des fous, le 
début de l'été, Pâques, la nuit de Walpurgis, la fête de mai, la bénédiction des sources, le 
solstice du soleil (...). La jeunesse sportive et travailleuse se rassemble pour le travail e t la fête 
des moissons, la fête des tireurs, le vol du dragon et la fête de Siegfried, le tueur de dragon, 
Michel, le chevalier Jürgen, le défilé des vignerons, la chasse, la Saint Martin, la Toussaint, 
l'Avent, la Saint Nicolas, Noël et le défilé des pauvres vers la lumière. A la fin, tous les
256 Voir à ce propos Adelin Guyot, Patrick Restellini, L'an nazi, un art de propagande, Bruxelles, éditions 
Complexe, 1987, p. 97-127.
257 "Im Sinne echter Kunst, besonders im Sinne der Volkskunst und Gemeinschaftskunst ist es, dass ein 
solches Werte weder auf hohlen Pathos, noch auf mechanische Vorführungen gestellt wird, sondern, dass es auf 
Leistung, Freude, auf Idee und beseelter Innerlichkeit beruht", lettre de Marie-Luise Lieschke à Carl Diem, le 21 
janvier 1936 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, "Werkuntertagen. Inszenierungen".
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groupes dansent la roue du soleil (presque comme l'image des anneaux olympiques) p o u r 
rendre hommage à la communauté du travail et à l'effort de prouesse et d ’élévation vers la 
lumière. Le peuplé allemand représenté dans ses métiers et ses tribus, la communauté dans son  
travail et ses coutumes, et l’idée fondamentale de l'alliance des peuples, trouvent dans ce je u  
leur incarnation"258.
La roue annuelle est une sorte d'apologie de la conception cyclique du temps, q u i 
rappelle le songe animiste qu'eut Fritz Böhme en 1934 à propos de la danse folklorique (une 
ronde macabre où les ancêtres germaniques viennent réveiller les vivants)259. Les fêtes de la v ie 
paysanne et artisanale se mêlent aux célébrations païennes des légendes germaniques et aux  
rituels religieux du christianisme. Elles symbolisent l’étemel retour du même ordre. Par leu r 
succession, la communauté garantit ses origines et sa cohésion. On trouve dans c e tte  
description certaines réminiscences de la Cavalcade des métiers, mise en scène par Rudolf von 
Laban à Vienne en 1929 et qui exprimait sa nostalgie de la cohérence des structures sociales e t 
religieuses du Moyen Age. Cependant, cette quête de nouveaux rites festifs appropriés au 
monde contemporain, est placée sous le signe de la spécificité völkisch. La roue annuelle fa it 
écho aux images d'Épinal de la mythologie nationale-socialiste qui présentent le paysan e t le  
travailleur comme des hommes sûrs de leurs origines et en accord avec le rythme profond de la  
nature. L'image finale du spectacle, "la roue du soleil", dont Marie-Luise Lieschke souligne 
l'affinité avec les anneaux olympiques, contient aussi dans ses reflets celui du svastika, 
symbole celtique de l'univers crée, utilisé par les nazis comme emblème de leur pouvoir 
totalitaire sur le monde sacré et profane260.
Le second projet est un peu différent mais il confirme les tendances du projet in itial. 
Intitulé Le destin allemand (Das deutsche SchicksalJ, il est entériné par le  ministère de  la  
Propagande en octobre 1935261. Divisé en trois parties, (’’le présent”, "le passé” et de nouveau 
"le présent)”, il se compose d'une succession de treize choeurs qui racontent l'histoire de la
258 "Der germanische Sonnenrad zum Sinnbild nehmend, schildert es den Kampf der lichten und dunklen 
Gewalten, die der Lichtherold und der Sturmherold versinnbildlichen (...). Besondere Gruppe stellen d ie  
wichtigsten Bräuche d ar Jahresbeginn, Fastnacht und Narrentanz, Sommerbeginn, Ostern, Walpurgisnacht, 
Maifeier, Brunnenweihe, Sonnenwende, Arbeit der sportlichen und werktätigen Jugend gipfeln in dem  
Zusammenströmen zur Emtarbeit, Erntefest, Schützenfest, Drachen fl ug und Fest der Drachentöter Siegfried, 
Michel, Ritter Jürgen, Winzerzug, Jagd, Martinfest, Allerseelen, Advent, Nikolaus, Weinachten mit dem Zug der 
Armen zum Licht. Zum Schluss schwingen in Wechselbewegung mit dem Sonnenrad alle Gruppen (fast im  
Bilder der Olympischen Ringe) die Gemeinschaft der Arbeit und das Streben zur Leistung und zum Licht zu 
verherrlichen. Das deutsche Volk in seinen Berufsgruppen und seinen Stämmen, die Gemeinschaft seiner Arbeit 
und seiner Bräuche, die gründliche Idee der Volksverbundenheit findet in diesem Spiel ihre Selbstdarstellung”, 
lettre de Marie-Luise Lieschke à Carl Diem, le 21 janvier 1936 ; TzA Leipzig, fonds Marie-Luise Lieschke, 
"Werkunterlagen. Inszenierungen".
259 Voir le chapitre 2 de la première partie.
260 Pour une description de la symbolique du svastika, voir Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionnaire 
des symboles, Paris, Robert Laffont, 1982, p. 323-324, p. 912-913.
261 Projet Das deutsche Schicksal adressé à Otto von Keudell, le 25 octobre 1935 ; BA Potsdam, R 50.01, 
RM VP, n° 237.
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misère du peuple allemand, ruiné par la Première guerre mondiale, puis renaissant 
progressivement à lui-même, grâce au travail et culminant dans "la roue solaire germanique, le 
symbole de nos ancêtres, de notre communauté du peuple, de la lumière étemelle à laquelle 
nous aspirons tous"262. La guerre et l'après-guerre sont présentés par des choeurs d'hommes 
au combat, de femmes en attente, de blessés rentrant au pays, puis de mères et de femmes en 
deuil. Cette époque sombre se termine par le chant de ralliement du NSDAP, Deutschland 
erw achey qui symbolise le retour à l'ordre263. Suivent ensuite les choeurs de paysans, 
d'artisans et d'ouvriers, les choeurs de mères joyeuses, les choeurs de prières et de 
bénédictions, et enfin la roue solaire, "le grand choeur de la joie de vivre et de la fête"264. Cette 
nouvelle version est une vision apologétique de l'histoire du mouvement national-socialiste, 
considéré comme le sauveur du destin allemand.
Le troisième et dernier projet, intitulé Du vent de rosée et de la nouvelle joie y tranche en 
revanche avec les deux précédents. Le prospectus imprimé pour la soirée officieuse qui clôt la 
Semaine de danse chorale (le 20 juin 1936) présente un spectacle apparemment vierge de 
référence politique : "Le jeu est suggéré par le désir de lutte et la méditation du Zarathoustra de 
Nietzsche et par la joie et la solennité de cette oeuvre. Conformément à cela, les quatre rondes 
du jeu s'intitulent : Lutte, Conscience, Joie, Consécration. En dépit de l'introduction présentant 
les aphorismes et extraits du Zarathoustra, les rondes n'illustrent aucune pensée ou événement. 
Ce sont simplement des danses, qui sont inspirées, remplies et portées par l'atmosphère qui 
émane du titre"265. Cette version abstraite, inspirée de la philosophie nietzschéenne, semble 
directement sortie de l’esprit des choeurs en mouvement des années 1920. Les exigences de 
l’internationalism e olympique auraient-elles imposé une épuration du spectacle, une 
neutralisation de son message völkisch dans une forme spirituelle plus universelle ? L'absence 
d'archives filmées oblige une fois de plus à ne formuler que des hypothèses. Il semble que 
Rudolf von Laban n'ait pas renoncé aux motifs initiaux mais qu'il les ait intégrés dans un 
ensemble plus mystique.
262 "(...) Das germanische Sonnenrad, dem Symbol der Ahnen und unserer Volksgemeinschaft, des ewigen 
Lichtes, zu dem wir alle streben", projet Das deutsche Schickal adressé à Otto von Keudell, le 25 octobre 1935 ; 
BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
263 Le choix de ce chant est d'autant moins innocent que le spectacle doit inaugurer l'ouverture de la Scène 
Dietricb-Eckart, théâtre dédié à l'auteur de Deutschland erwache.
264 "Grosser Chor der Lebens-und Festfreude", projet Das deutsche Schickal adressé à Otto von Keudell le 
25 octobre 1935 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 237.
265 "Das Spiel ist angeregt durch die aus Nietzsches Zarathustra sprechende Kampflust und Besinnlichkeit 
und der in dem Werke herrschenden Freude und Weihe. Dementsprechend heissen die vier Reigen des Spieles : 
Kampf, Besinnung, Freude, Weihe. Trotz einleitender Sprüche aus dem Zarathustra sind die Reigen keine 
Illustrationen zu irgendwelchen Gedankengängen oder Geschehnissen. Es sind einfach Tänze, die von der 
jeweiligen Stimmung, die sich in der Überschrift ausspricht, eingegeben, erfüllt und getragen sind", programme 
provisoire de la représentation officieuse Du vent de rosée et de la nouvelle joie ; AK Berlin, collection lise 
Loescb, D5.
XIX. Rudolf von Laban, Du vent de rosée ei de la nouvelle joie {Vom Tauwind und der neuen
Freude) ,  1936.
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L’inspiration nietzschéenne du jeu festif suggère une troisième interprétation de l'image 
finale, plus proche de la symbolique du rite franc-maçon. Le rituel du cercle, dans lequel les 
membres francs-maçons se donnent la main, symbolise la corde à noeuds, incarnation 
exemplaire du modèle cosmique266. Or, la ronde des 1 000 amateurs qui tournent en se donnant 
la main forme, elle aussi, ce cercle parfait qui signifie l'élévation vers la connaissance 
spirituelle. Comparable à une prière en acte, l'image finale du Vent de rosée et de la nouvelle 
jo ie  représenterait alors le rêve réalisé de la "cathédrale en mouvement" prédit par Rudolf von 
Laban dans sa jeunesse.
Ces réminiscences franc-maçonnes n'empêchent pas que leur soit superposée également 
une signification politique. Rudolf von Laban ne se sépare pas de ses collègues au cours de la 
préparation du spectacle. Les quatre parties qui le composent sont dirigées par ceux-là mêmes 
qui ont collaboré aux deux premières ébauches. Les idées de Heide Woog et de Lotte Wemicke, 
qui ont largement influencé ces dernières, sont encore présentes, même sous une forme plus 
atténuée, dans la dernière version du spectacle. La reconquête de l'harmonie communautaire par 
le travail avait notamment été le thème central de la danse chorale de Lotte Wemicke, La 
naissance du travail, présentée au stage national de Rangsdorf et au festival de danse de 1935 
(les différents choeurs des paysans, des artisans, des ouvriers et des mères culminaient dans un 
hymne à la prospérité : D ankfestJ267* De même, l'idée de la lente reconquête de l'unité 
spirituelle du peuple allemand, au lendemain de la première guerre mondiale, avait été l'axe du 
"Jeu festif national". Le mythe allemand, de Heide Woog, présenté au théâtre de Duisbourg au 
printemps 1934268. Marie-Luise Lieschke rappelle enfin à maintes reprises que la chorégraphie 
Du vent de rosée et de la nouvelle joie  constitue "la réalité vivante" de la Ligue du Reich pour la 
danse communautaire. Le spectacle participe en ce sens au concert des rassemblements de 
masse du régime, qui font de l'émotion collective - "la nouvelle joie" - l'expérience fondatrice 
de la Volksgemeinschaft.
b. Le m irage olympique
L a  censure  de Joseph Goebbels
Contre toute attente, le spectacle est interdit de représentation publique par Goebbels, 
lors de la répétition générale du 20 juin 1936. Celui-ci écrit le lendemain dans ses carnets :
266 Daniel Ligou, Dictionnaire universel de la franc-maçonnerie. Hommes illustres, pays, rites, symboles,
éditions de Navarre, 1974, p. 223.
267 "Bewegungschöre", in Die Bühne, 1er février 1936, n° 3, p. 81-82. TzA Leipzig, fonds Marie-Luise 
Lieschke, "Kinetogram".
268 Courrier de Heide Woog adressé au conseiller d'État Hans Hinkel, le 3 avril 1934 ; BDC, RKK, dossier 
Heide Woog, n° 2200/0613/08. Courrier de Heide Woog adressé au dramaturge Rainer Schlösser, le 7.V.1934 ; 
BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 166.
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"Dietrich Eckart-Bühne. Répétition de la pièce de danse : une chose vaguement à la Nietzsche 
mauvaise, mal faite et affectée. J'interdis une grande partie. Tout cela est trop intellectuel. Je 
n'aime pas ça. Porte nos vêtements, mais n'a rien à voir avec nous”269. L'expérience du V ent 
de rosée et de la nouvelle joie  s'achève avec la clôture de la Semaine de danse chorale. Le 
spectacle est retiré du programme d'inauguration de la Scène Dietrich-Eckart et les tournées en 
Allemagne sont annulées. Ce geste provoque la stupeur générale à la Chambre de théâtre , 
Rainer Schlôsser et Rolf Cunz étant les premiers surpris270.
Les danseurs sont indignés, mais ne se révoltent pas. Par solidarité avec Rudolf von 
Laban, Lola Rogge refuse de présenter sa pièce chorale Les Amazones lors de l'inauguration du 
théâtre Dietrich-Eckart (celle-ci n'a pas été censurée durant la répétition générale du 20 ju in )271. 
Cependant, elle ne refuse pas sa programmation, le 31 juillet 1936, au théâtre de verdure du 
parc municipal de Hambourg, dans le cadre d'une "soirée de fête pré-olympique", en présence 
du sénateur Richter, membre du Comité olympique allemand, d'officiers de la Wehrmacht, de 
représentants du NSDAP et de personnalités sportives272. Marie-Luise Lieschke n e  se 
manifeste pas publiquement en tant que Présidente de la Ligue nationale pour la danse  
communautaire. Elle se contente d'annoncer au mois d’octobre au ministère de la Propagande 
qu'elle a pu économiser 20 000 RM sur le budget global du spectacle (les économies portant sur 
les honoraires, les voyages et la régie), en expliquant que "nous ne voulons pas laisser plus 
longtemps sur notre compte bancaire ces fonds qui appartiennent à l'État et qui peuvent serv ir 
en d'autres occasions le bien-être du peuple”273.
Le geste apparemment impromptu et arbitraire de Goebbels intervient en réalité dans un 
contexte de redéfinition globale des objectifs de son ministère. Sa tactique de gestion du 
pouvoir des personnalités artistiques n'est pas la seule explication de cette censure. C ette  
dernière doit être replacée dans le contexte plus général de la recherche, toujours plus avide du 
régime, de moyens de propagande efficaces. Par deux fois, avec le théâtre Thing et les Jeux 
olympiques, les artistes ont été mobilisés pour construire la "belle image” du Troisième R eich, 
capable de fasciner et de neutraliser les masses. Mais les Olympiades mettent fin aux années
269 "Dietrich-Eckart-Bühne. Tanzspiel Probe : frei nach Nietzsche, eine schlechte, gemachte und erkünstelte 
Sache. Ich inhibiere vieles; Das ist alles so intellektuell Ich mag das nicht Geht in unserem Gewände daher und 
hat gar nichts mit uns zu tun", journal de Joseph Goebbels, le 21 juin 1936 ; Elke Fröhlich (éd.). D ie  
Tagebücher von Joseph Goebbels, Munich, Sauer, 1987,
270 Le gérant de ia Chambre de théâtre, Alfred Eduardo Frauenfeld et Rolf Cunz, le rapporteur pour la danse 
du ministère de la Propagande, ont ouvert officiellement la semaine de danse chorale. Rainer Schlösser a assisté 
aux répétitions du spectacle et a exprimé dans un discours son admiration pour le travail des danseurs amateurs ; 
Marie-Luise Lieschke, "Der Reichsbund für Gemeinschaftstanz”, in Rolf Cunz, op. cü., p. 18.
271 Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, op. cit., p. 167.
272 Programme "Vorolympische Abendfeier" ; AK Berlin, collection Ilse Loesch, D5.
273 "Wir wollen nicht länger diese Gelder auf unserem Konto liegen lassen, die dem Staate gehören und an 
anderer Stelle dem Wohle des Volkes dienen können", courrier de Marie-Luise Lieschke au ministère de la 
Propagande, le 15 octobre 1936 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 247.
à
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d'expérimentation artistique et inaugurent une période d'embrigadement idéologique plus 
stricte. La phase d'installation du régime se termine définitivement et laisse place à une nouvelle 
étape dans l’exercice totalitaire du pouvoir. Il ne s'agit plus ni de chercher le style artistique 
révolutionnaire du Reich, ni de mettre en scène le décor néoclassique neutre dont les pays 
occidentaux ont besoin pour taire leurs inquiétudes. L'art doit être désormais entièrement 
soumis à l'idéologie. Il n’existe qu'en tant qu'instrument du pouvoir totalitaire.
Cette radicalisation commence dès le début de l'année 1936, en plein coeur des 
préparatifs olympiques. Goebbels veut s'assurer que les moyens de propagande de masse qu'il 
met en place dans ses manifestations culturelles et politiques sont conformes aux objectifs de 
l'idéologie. Plusieurs ambiguïtés pèsent sur l'efficacité du théâtre Thing et des choeurs parlants 
(Sprechchore). Le problème est grave car c'est le sens même des rassemblements de masse du 
nazisme qui est remis en cause. Goebbels diffuse, en janvier 1936, une circulaire destinée aux 
Gauen, dans laquelle il critique le "dilettantisme" qui règne parmi les choeurs parlants. Il juge 
que leurs apparitions dans les manifestations du théâtre Thing et du NSDAP sont empruntes 
d'un "pathétisme sentimental" contraire à la sobriété exigée dans les rassemblements nazis274. 
Le chef de la Ligue nationale des jeux du peuple en plein air, M. Moraller, se range derrière 
l'avis de son ministre et déclare que "les moments de fête doivent être mis en scène au moyen 
de formes artistiques uniquement pour des nécessités idéologiques, mais jamais pour des motifs 
extérieurs"275. Ces critiques n'ayant probablement pas provoqué l'effet escompté, Goebbels 
prend la décision en mai 1936 d'interdire définitivement les choeurs parlants dans les 
rassemblements du Parti et des organisations nazies (les Jeunesses hitlériennes, les SA et le 
Service du travail sont directement concernés, mais également certaines des fêtes officielles du 
régime, comme le Premier mai et les fêtes du solstice).
La maîtrise de l'émotion collective : entre politique et religion
Les raisons véritables de cette censure sont liées à la finalité du rassemblement de 
masse276. Goebbels sait que la masse est aussi l'apanage de l'idéologie marxiste et de la 
religion chrétienne. Si le choeur parlant a eu pour fonction d'incarner et de consolider la 
Volksgemeinschaft dans le mouvement national-socialiste, il a été aussi un des grands moyens 
de propagande du KPD, le parti communiste allemand. Dans quelle mesure ce genre ne reste-t-il 
pas entaché par ses idéaux démocratiques originels ? Il refléterait alors plutôt les préceptes
274 Nous reprenons pour cette démonstration les informations données par Rainer Stommer, dan« son 
chapitre "1936 : ein letzter Höhepunkt auf der Olympiade in Berlin", op. eit., p. 129-146.
275 "Feierstunden sollen aus weltanschaulichen Notwendigkeiten in künstlerischer Form gestaltet werden, 
aber nicht aus irgendeinem äusseren Motiv" ; Rainer Stommer, op. eil., p. 127.
276 II est vrai que les choeurs parlants cherchent à celte époque une nouvelle raison d'être, non plus comme 
arme de combat, comme ce fut le cas durant les années 1920, mais comme expression de la croyance nationale- 
socialiste.
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égalitaires du marxisme que ceux autoritaires du national-socialisme277. Les m éfiances 
exprimées par Goebbels font immédiatement effet dans les manifestations du théâtre Thing. La 
pièce d'Eberhard Wolfgang Mol 1er, le Jeu de dés de Frankenburg (F ra n ken b u rg er  
Würfenspiel), programmée pour l'inauguration du théâtre Dietrich-Eckart, met explicitement en 
valeur le principe du Führer. Dominée par la figure supérieure et autoritaire d'un chevalier no ir 
qui incarne à la fois le destin, Dieu et Hitler, elle se démarque très clairement des pièces du 
début du mouvement Thing, où les héros incarnaient "la voix du peuple" et où l'ensemble de la 
mise en scène avait pour but de fondre le peuple-spectateur dans le jeu278.
Quoique conforme aux nouvelles directives du ministère de la Propagande, la pièce de 
Môller soulève toutefois un second problème. Rosenberg critique sa tendance trop religieuse, 
qui lui rappelle les orientations catholiques du mouvement Thing à ses débuts279. La réaction de 
Rosenberg souligne la rivalité qui oppose l'Église chrétienne et le NSDAP dans la maîtrise de 
l'émotion collective. Le Parti national-socialiste a largement puisé dans le registre du rituel 
religieux pour établir son propre Fiihrerdienst à Nuremberg280. Mais cette tentative 
d'appropriation de l'univers symbolique chrétien a ses limites. Les organismes de propagande 
nazie peuvent à leur tour perdre le contrôle de la maîtrise de l'émotion collective.
Cette double incertitude sur le fondement marxiste ou nazi de la masse communautaire, 
et sur la finalité religieuse ou politique de son vécu émotionnel, explique à la fois la fragilité de 
la politique de Goebbels et la nécessité, pour lui, de recourir à la violence par la censure. La 
grande époque du théâtre Thing s’achève, à la fin de 1935, en partie pour ces raisons281. Les 
moyens artistiques dont le mouvement s'est doté ont révélé leurs limites, non seulement d'un 
point de vue artistique - les dirigeants sont déçus dans leur attente de voir surgir de grandes 
pièces de théâtre nazies - mais aussi d'un point de vue idéologique - l'efficacité de la  
propagande du théâtre Thing révèle alors ses limites.
C'est dans ce contexte qu'intervient la censure du spectacle de Rudolf von Laban, D u  
vent de rosée et de la nouvelle joie . Le jugement émis par Goebbels laisse entendre que celui-ci 
a perçu, dans la chorégraphie, des éléments qui échappent au conformisme exigé p a r 
l'idéologie. Lorsqu'il traite le spectacle de "trop intellectuel", il signifie que la finalité de ce 
genre n'est pas sa propre mise en scène, au sens où la finalité de la gymnastique est l'exercice
277 Rainer Stommer, op. cit., p. 132.
278 ibidem, p. 139.
279 Eberhard Wolfgang Môller sera marginalisé après avoir été en première place. Son cas rappelle celui de 
Rudolf von Laban ; Rainer Stommer, op. cit., p. 141.
280 Éric Michaud souligne combien les références au rite du sang et au Graal germanique des rassemblements 
nazis sont marquées par la téléologie chrétienne, op. cit., p. 84. Voir également Adelin Guyot, Patrick 
Restellini, op. cit., p. 27-45.
281 La fin officielle du théâtre Thing est décrétée par Joseph Goebbels en 1937. in Hildegard Brenner, op. 
cit., p. 163.
1en soi, mais que ce spectacle poursuit un but supérieur, d'ordre métaphysique. Marie-Luise 
Lieschke fait de la quête religieuse l'un des fondements de la Ligue nationale pour la danse 
communautaire : "De tous temps et dans tous les peuples, la danse populaire avait à l’origine 
I ses racines dans le culte. C'est là précisément où nous cherchons aujourd'hui à ancrer la danse
I communautaire"282. Le ministre de la Propagande semble moins frappé par l'ancrage völkisch
| du genre que par sa mystique extatique, peu conforme à l'interprétation officielle du surhomme-
( soldat nietzschéen.
Í
j On retrouve dans ce spectacle une tension plus marquée entre le religieux et la politique
| que dans la Jeunesse olympique. Que cette orientation religieuse semble contestée par certains
( observateurs, au sein même de la Ligue nationale pour la danse communautaire, confirmerait le
| sens des paroles de Goebbels. Contrairement à Marie-Luise Lieschke, Lola Rogge considère
f que la fonction de la danse chorale n'est pas de dévoiler le rapport avec les dieux, mais
| simplement d'encourager l'expérience communautaire par le jeu ludique283. Cette mise à
| • distance du mysticisme labanien est lisible dans le traitement même de ses choeurs dansants
| (notamment dans Les Amazones). Ceux-ci se distinguent de ceux de Rudolf von Laban car ils
I montrent une formalisation du geste absente des oeuvres labaniennes. Le chorégraphe met
| l'accent sur la vitalité des énergies, les mouvements qui traversent tout le corps et les lignes
! transversales de l'espace, tandis que Lola Rogge insiste sur l'emphase, la stabilité et la
I verticalité du mouvement. Que Les Amazones n'aient pas été censurées le jour de la
' présentation officieuse du Vent de rosée et de la nouvelle joie  confírme l'idée selon laquelle,
j c'est bien la tendance religieuse de la danse chorale que Goebbels a voulu écarter.
j n  est probable que les interrogations de Goebbels sur la nature égalitaire ou autoritaire
j de la masse aient également joué un rôle dans son geste de censure. Il souligne cette ambiguïté
j lorsqu'il déclare que la chorégraphie "porte nos vêtements, mais n'a rien à voir avec nous". Si
j l'usage de la notation dans la préparation du Vent de rosée et de la nouvelle jo ie  relève bien d'un
principe autoritaire, la chorégraphie elle-même ne semble pas le refléter. A l'inverse de la 
j Jeunesse olympique, où le rapport chef-exécutants est clairement mis en scène, le spectacle de
| la Ligue apparaît d'abord comme une danse chorale. En ce sens, la Volkgem einschaft
labanienne serait avant tout une communauté égalitaire, plus proche du Thingspiel populaire des 
origines que de la masse dominée par la figure du Führer des congrès du Parti à Nuremberg. De 
¡ ce fait, derrière son habillage vö lk isch , la chorégraphie labanienne n'est pas tellement
! différente, dans son principe chorégraphique, de l'ancien Jeu rouge de Martin Gleisner. Celui-
l ci, réfugié en Hollande, poursuit sa collaboration avec les mouvements sportifs e t culturels
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282 "Volkstanz hatte in allen Zeiten bei allen Völkern in seinen Anfängen seine Wurzeln im Kultischen. 
Dort also, wo wir heute im Gemeinschaftstanz wieder zu suchen beginnen”, Marie-Luise Lieschke, "Vom Sinn 
des Gemeinschaftstanzes", in Rolf Cunz, op. eit., p. 8.
283 Lola Rogge, "Der Bewegungschor als künstlerisches Mittel", in Die Musik, mai 1936, p. 577-580.
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socialistes. En juillet 1937, il met en scène le Jeu festif, Le futur est à nous, pour la Troisième 
Olympiade des travailleurs d'Anvers284. La danse chorale est ici mise à contribution de la 
formation des masses socialistes antifascistes. Le mouvement fluide des gymnastes, unis en 
une longue chaîne, y incarne le triomphe des forces de solidarité populaire sur les méthodes 
fascistes d'exploitation des masses. Les choeurs parlés qui accompagnent la danse dénoncent 
ouvertement les Jeux olympiques hitlériens et la dictature franquiste. Que Martin Gleisner 
apporte la preuve qu'un autre usage politique du choeur labanien est possible, ne signifie pas 
que ce genre soit innocenté de ses accointances avec le nazisme. Si la "danse égalitaire", que 
dévoile Du vent de rosée et de la nouvelle joie, est conforme à la Volkgemeinschaft socialisante 
des débuts euphoriques du ThinspieL elle est seulement en décalage et non en opposition avec 
celle, autoritaire, réclamée en 1936 par un régime lancé sur la voie du totalitarisme.
La réflexion d’Elias Canetti sur la notion de "cristal de masse" éclaire particulièrement 
bien la concurrence qui règne, dans les années 1930, entre ces différentes conceptions de la 
masse. Selon lui, Tunité", "la permanence" et "la singularité" sont les caractères essentiels des 
cristaux de masse. Les moines et les soldats représentent deux types de cristaux de masse. Ils 
existent pour eux-mêmes, se dissociant du monde extérieur par leur forme irréductible. S 'ils 
restent impassibles à l'agitation extérieure des masses, ils peuvent cependant déclencher des 
formations de masse, soit pour se défendre, soit pour s’étendre. La survie des communautés 
religieuses, dans un pays qui est passé à une autre croyance, est un exemple de la capacité de 
résistance obstinée du cristal de masse. A l'opposé, les croisades sont un exemple de l'attirance 
de l'Église pour la "masse ouverte"285. On pourrait s'inspirer des propos d'Elias Canetti pour 
résumer la situation de la danse chorale en 1936. Tel un "cristal de masse religieux", ce genre a 
vécu en circuit fermé dans son lieu d'origine, la communauté utopique de Monte Verita des 
années 1910. Puis il a été tenté par l’aventure de la croisade - la recherche d'un espace festif 
dans la culture de Weimar - avant de rencontrer le "cristal de masse nazi”, lui-même habité par 
une sorte de quête du Graal. Croyant poursuivre le même but, l'accès à l’oeuvre d'art totale, les 
deux cristaux ont voyagé ensemble. Mais, chemin faisant, leurs conceptions de l'oeuvre d 'art 
totale se sont révélées incompatibles, l'un aspirant à élever l'art au statut d'art majeur et sacré e t 
l'autre voulant faire de l'idéologie la nouvelle religion du monde. Durant ce temps, le "cristal de 
masse socialiste", constitué par les choeurs de Martin Gleisner, a joué un rôle de résistance face 
aux ambitions de domination du nazisme.
L'ambiguïté qui pèse sur les usages et sur la finalité du genre choral éclaire également la 
mémoire idéalisée que les animateurs de choeur en mouvement gardent de leur collaboration aux 
Jeux olympiques de l'Allemagne nazie. Cinquante ans après, tous s'accordent pour défendre la
284 "Aan ons de Toekomst. Massa-Feestspel voor de IHe Arbeiders Olympiade 1937, te Antwerpen" ; AK 
Berlin, collection lise Loesch, AS.
285 Elias Canetti, op. cit.t p. 76-77, p. 168-169.
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neutralité politique de leur a rt La censure du Vent de rosée et de la nouvelle joie serait la preuve 
que la philosophie labanienne n'a partagé aucun point commun avec le national-socialisme. Le 
contraste entre la beauté du spectacle et la laideur intrinsèque du régime, serait à leurs yeux une 
preuve suffisante de son innocence286. Ils semblent en réalité avoir oublié que la fascination 
esthétique a fait partie de l'exercice du pouvoir totalitaire nazi287 et que la "belle” mise en scène 
monumentale Du vent de rosée et de la nouvelle joie a été une tentative volontaire pour abreuver 
celle-ci288.
c. Le choeur en mouvement au service de l'art totalitaire
Le cristal de masse labanien n'est pas brisé après sa confrontation, en 1936, avec le 
cristal nazi puisque les animateurs de danse chorale continuent de travailler en Allemagne. H est 
seulement absorbé, refondu dans un cristal plus adapté à des usages politiques. Rolf Cunz 
réalise cette opération dans les années d'avant-guerre. La Ligue nationale de la danse 
communautaire, qui rassemble encore 1 200 membres en juillet 1937, divisés en cent dix 
groupes de danse et répartis sur quarante villes289, est rebaptisée du nom plus engagé de 
Communauté de danse allemande {Deutsche Tanzgemeinschafij290. Lors de son congrès annuel 
de mars 1938, le statut de "communauté de travail d'intérêt völkisch" {Völkische Interessen 
Arbeitsgem einschaft) lui est attribué, qui lui permet d'associer ses activités à celles des 
organisations culturelles du Parti (la Ligue des jeunes filles allemandes, les Jeunesses 
hitlériennes, etc.) et de l'État (les organismes sportifs du ministère de l'Éducation)291. Lors de 
ce congrès, Rolf Cunz présente le nouveau profil culturel de la danse chorale, recommandé par 
Goebbels. Le genre n'est plus appelé Bewegungschor, mais Liebhabertanz (danse amateur). 
Les groupes sont toujours dirigés par des danseurs professionnels, mais la gymnastique est 
substituée à la danse afin de faciliter le travail des amateurs. Les spectacles, conçus pour des 
scènes en plein air, sont censés dépasser le fossé longtemps entretenu entre la gymnastique
2 8 6  S u z a n  F .  M o s s  r i t e  l e s  t é m o i g n a g e s  d ' I s a  P a r t s c b - B e r g s o n ,  d ' H e l e n  P r i e s t  R o d g e r s  e t  d e  G r e t e  W r a g e  v o n  
P u s t a u  d a n s  s a  t h è s e ,  Spinning through the Weltanschauung : the Effects ofthe nazi Regime on the Germon 
modem Dance,  D i s s e r t a t i o n .  N e w  Y o r k  U n i v e r s i t y ,  1 9 8 8 .  V a l e r i e  P r e s t o n - D u n l o p  s e  r é f è r e  é g a l e m e n t  a u x  
t é m o i g n a g e s  d ' H e l e n  P r i e s t - R o g e r s  e t  d e  G r e t e  W r a g e  v o n  P u s t a u  d a n s  s o n  a r t i c l e  " R u d o l f  v o n  L a b a n  u n d  d a s  
D r i t t e  R e i c h ” ,  i n  Tanzdrama-Magazin, 1 9 8 8 ,  n °  5 ,  p .  1 2 .  O n  c o n s u l t e r a  e n f i n  l e  t é m o i g n a g e  d ’ I s a  P a r t s c b -  
B e r g s o n ,  d a n s  s o n  o u v r a g e  Modem Dance in Germany and the United States. Crosscurrents and Influences,  C b u r ,  
H a r w o o d  A c a d e m i e  P u b l i s b e r s ,  1 9 9 4 ,  p .  9 3 .
2 8 7  C e t t e  i d é e  e s t  l ' a x e  c e n t r a l  d e  l a  t h è s e  d e  P e t e r  R e i c h e l ,  La fascination du nazisme, P a r i s ,  O d i l e  J a c o b ,  
1 9 9 3 .
2 8 8  L e s  p o i n t s  d e  v u e  s u r  c e  s p e c t a c l e  r a p p e l l e n t  d ' u n e  c e r t a i n e  f a ç o n  l e s  d é b a t s  s u r  l e  f i l m  d e  L e n i  
R i e f e n s t a h l ,  Les dieux du stade.  Q u e  c e l u i - c i  a i t  é t é  p r i m é  d a n s  l e  m o n d e  e n t i e r  c o m m e  u n  " h y m n e  à  l a  b e a u t é  d u  
c o r p s  h u m a i n " ,  n ' e n l è v e  c e p e n d a n t  r i e n  à  s e s  a m b i t i o n s  p o l i t i q u e s .  V o i r  à  c e  p r o p o s  :  C h r i s t i a n  D e l a g e ,  La 
vision nazie de Vhistoire à travers le cinéma documentaire du Troisième Reich, L a u s a n n e ,  L ' â g e  d ' h o m m e ,  1 9 8 9 ,  
p .  2 0 8 - 2 1 9  ;  D a v i d  W e l c h ,  op. cit., p . 1 1 2 - 1 2 1 .
2 8 9  Deutsche Tanzzeitschrift, j u i l l e t  1 9 3 7 ,  n °  7 .
2 9 0  C o u r r i e r  d e  R o l f  C u n z  a u  t r i b u n a l ,  l e  1 0  s e p t e m b r e  1 9 3 7  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 4 7 .
2 9 1  " B e r i c h t  v o n  d e r  W e r k -  u n d  A r b e i t s t a g u n g  d e r  " D e u t s c h e n  T a n z g e m e i n s c h a f f  v o m  1 9 - 2 2  M ä r z  1 9 3 8  i m  
H a u s  d e s  " D e u t s c h e n  S p o r t s "  a u f  d e m  R e i c h s s p o r t f e l d " ,  p .  1 6  ;  D B  L e i p z i g ,  Z a  2 5 3 5 7 .
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sportive et la danse artistique, le folklore et l'art. Ceux-ci sont considérés comme "une tête 
d'avant-garde" et ont pour but de "montrer au monde lors de représentations officielles ce qu'il 
faut entendre par profession de foi du sang, et par danse allemande aux côtés de la gymnastique 
allemande”292. Toute la stratégie de Rolf Cunz vise, en définitive, à reprendre les fondements 
de la danse chorale labanienne tout en neutralisant l'autonomie expressive de ce genre dans un 
cadre politique et pédagogique très strict.
La mouvance labanienne semble se prêter aisément au jeu. Lors du congrès de 1938, les 
animateurs, qui comptaient auparavant parmi les membres les plus engagés de la ligue, voient 
leurs chorégraphies reconnues officiellement comme des modèles du nouvel "art de la danse 
allemande communautaire". La naissance du travail de Lotte Wemicke et Les créatures de 
Prométhée de Hans Meier-Homberg sont considérés comme des "preuves" de l'existence de la 
nouvelle danse allemande293. Les apparitions publiques des animateurs de la danse chorale, 
dans les manifestations officielles du régime sont fréquentes dans les années d'avant-guerre. 
Dès le mois de décembre 1936, Lotte Wemicke présente un choeur. Les heures festives du 
quotidien (Feierstunden im Alltag), dans le cadre des soirées berlinoises de l'Oeuvre féminine 
allemande (Deutsches Frauenwerk) et de l'Ensemble des femmes nationales-socialistes (NS- 
Frauenschaft)294 295. Durant l'été 1937, lors de la célébration des 700 ans de la ville de Berlin, 
Trude Pohl collabore au spectacle de masse de Hanns Niedecken-Gebhard, Berlin en 700 ans 
d ’histoire allem and295. En juin 1938, Lotte Müller est couronnée "vainqueur du Reich" 
(Reichssieger) avec son choeur de quarante danseurs, lors du congrès national de "La force par 
la joie"296. Hertha Feist est associée, la même année, à la mise en scène d'Orphée et Euridice, 
présentée par Hanns Niedecken-Gebhard au théâtre Dietrich-Eckart dans le cadre du festival 
d'été de Berlin297. Lola Rogge participe fréquemment, avec son groupe, aux manifestations des 
organisations de jeunesse allemande. Celui-ci est intégré, jusqu'à la fin de la guerre, aux 
tournées de la W ehrmacht^5. La mouvance labanienne n'est donc aucunement éliminée de la 
politique culturelle du régime. La censure du Vent de rosée et de la nouvelle jo ie  est, en ce sens, 
une parenthèse. Si elle souligne certes la fin du courant mystique de la danse chorale, elle 
dévoile aussi l'engagement plus marqué de ses animateurs au service de l'oeuvre d'art totalitaire 
du régime.
Si les festivals de danse des années 1934-1935 mettent en lumière le déplacement du 
sens de la danse vers des valeurs employées par l'idéologie nazie, les Jeux olympiques éclairent
2 9 2  ibidem.
2 9 3  ibidem.
2 9 4  C o u r r i e r  d e  M a r i e - L u i s e  L i e s c h k e  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  l e  6  d é c e m b r e  1 9 3 6  ;  B A  P o t s d a m ,  R  
5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 4 7 .
2 9 5  " 7 0 0  J a h r - F e i e r  d e s  S t a d t  B e r l i n " ,  i n  Deutsche Tanzzeitschrift, s e p t e m b r e - o c t o b r e  1 9 3 7 ,  n °  9 / 1 0 .
2 9 6  " R e i c h s t a g u n g  d e r  K d F " ,  i n  Deutsche Tanzzeitschrift,  a o û t  1 9 3 8 ,  n °  8 .
2 9 7  " S o m m e r  F e s t s p i e l e  B e r l i n " ,  i n  Deutsche Tanzzeilschrift, j u i l l e t - a o û t  1 9 3 8 ,  n °  6 / 7 .
1 8 5  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  L o l a  R o g g e ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 7 7 / 2 3 .
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quant à eux l’évolution des formes de la danse. Les danseurs fournissent au régime des moyens 
de propagande neufs et efficaces. Si la Jeunesse oiymique n'est pas à proprement parler un jeu 
Thing* elle est plus qu'un simple décor festif dédié à l’esprit olympique. Elle ouvre la voie à un 
style inédit de mise en scène politique, où l'émotion intense créée par le mouvement 
monumental sert de véhicule aux valeurs idéologiques du nazisme. Certes, les problèmes 
soulevés par le spectacle Du vent de rosée et de la nouvelle joie soulignent les difficultés 
qu’éprouve le régime à soumettre ses instruments artistiques aux finalités de la propagande. 
Mais ce fait souligne d'autant mieux le rôle joué par la danse dans le processus d'élaboration 
des symboles politiques du régime. A ce titre, on peut se demander si la danse ne prend pas, au 
lendemain des Jeux olympiques, le relai du théâtre Thing. Ce dernier est officiellement délaissé 
en 1937. Le régime, alors lancé dans une phase d’endoctrinement plus radicale, craint une trop 
grande concurrence avec les mises en scène politiques du NSDAP aux congrès de Nuremberg. 
La danse chorale, une fois canalisée vers des usages plus gymniques, offre à Goebbels un 
instrument d'autant plus efficace qu'il est sans concurrent Parce qu'elle use de l'innocence 
apparente du non-dit pour éduquer les masses, elle ne peut faire ombre aux talents d'orateur de 
Hitler.
Comment expliquer ce rôle actif joué par les danseurs dans l'élaboration de la mise en 
scène idéologique du Troisième Reich ? On ne peut négliger de souligner les intérêts mutuels 
qui lient les artistes et les dirigeants nazis. L'ambition d’art total des danseurs recoupe 
directement les tentations totalitaires du régime hitlérien. Les artistes sont fascinés par les "effets 
esthétiques" du régime. De leur côté, les nazis sont attirés par les potentiels de propagande 
qu’ils perçoivent dans la danse moderne. Dorothée Günther exprime parfaitement cette 
convergence d'intérêts. Dans un article qu’elle consacre, en juin 1936, aux formes festives de la 
danse amateur, elle écrit : "De nouvelles époques créent des nouvelles formes et de la même 
façon que notre peuple prend conscience dans les stades de ses forces comme peuple, et crée 
pour soi dans de nombreux domaines de nouvelles formes d'expression, peut-être sera-t-il 
possible de parvenir peu à peu à une forme qui est neuve dans l'histoire du style"298. La 
"cathédrale en mouvement" est cette forme neuve à laquelle aspirent depuis toujours les 
danseurs. Symbole du retour du sacré dans la culture, elle incarne, comme l'oeuvre 
wagnérienne en son temps, la nouvelle oeuvre d'art totale, capable de cristalliser les aspirations 
du présent. Les danseurs voient dans la religion politique du nazisme un moyen d'accélérer cet 
avènement
2 9 8  " N e u e  E p o c h e n  s c h a f f e n  n e u e  F o r m e n ,  u n d  s o  w i e  u n s e r  V o l k  i n  e i n e m  S t a d i u m  d e r  B e w u s s t w e r d u n g  
s e i n e r  V o l k s k r ä f t e  h e u t e  d a r a n  i s t  a u f  v i e l e n  G e b i e t e n  n e u e  A u s d r u c k s f o r m e n  f ü r  s i c h  z u  s c h a f f e n ,  s o  kann e s  
v i e l l e i c h t  a u c h  h i e r  a l l m ä h l i c h  z u  e i n e r  G e s t a l t u n g  k o m m e n ,  d i e  n e u  i s t  i n  d e r  G e s c h i c h t e  d e s  S t i l s * * ;  D o r o t h d e  
G ü n t h e r ,  " W u n s c h  u n d  F ä h i g k e i t  z u r  t ä n z e r i s c h e n  F e s t g e s t a l t u n g  d u r c h  L a i e n t a n z " ,  i n  Deutsche Tanz-Zeilschriß, 
j u i n  1 9 3 6 ,  n ®  3 ,  p .  3 9 .
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Si le Troisième Reich leur permet de donner corps à ce désir, la cathédrale qu’ils mettent 
en scène n'est pas celle de "la région du silence". Les spectacles de la Jeunesse olympique et D u  
vent de rosée et de la nouvelle jo ie , témoignent d'une perte de substance fondamentale. Le 
modèle réalisé est différent de l'utopie initiale. Les danseurs se sont entre-temps laissés séduire 
par la nostalgie de l'âge d'or grec, elle-même terrain d’investigation du nazisme. En voulant 
mimer ce mythe, ils perdent le fil du sublime. Cette volonté d'accomplissement, manifeste 
depuis la fin des années 1920, débouche sur deux dérives majeures en 1936. Leur rêve de 
retour à la coïncidence, qui se traduit par la recherche d'un vécu collectif intense (YErlebnis de 
masse), quitte le champ de l'art. Et leur conception de la communauté comme lieu du multiple 
laisse place à la dangereuse nostalgie de l'unité. Le mythe de la Volksgemeinschaft germanique 
remplace désormais l'utopie initiale de la communauté individualiste. Les danseurs quittent de 
fait la sphère du sacré et entrent dans celle de la violence. La finalité de leur art s'en trouve 
déplacée. En se soumettant à la dictature du sens (faire émerger l'Idée dans la forme), la danse 
renonce à l'exploration de l’inconnu.
C. Les années d 'avan t-guerre  e t de guerre : la danse  im punie (1937-1945)
Le régime hitlérien sort renforcé des Jeux olympiques. A son nouveau prestige 
international s'ajoute la reprise économique générale, favorisée par des commandes publiques 
qui transforment l'Allemagne en un immense chantier. La stabilisation intérieure est également 
bien avancée. L’installation des structures gouvernementales est achevée, la plupart des 
opposants du régime ont été écartés et "l'épuration des Juifs" a commencé. Enfin, la  
population, fière de la réussite des Olympiades, manifeste une plus grande adhésion au régime. 
Cependant, en dépit de ce contexte, le régime s’engage dans une fuite en avant. En septembre 
1936, au congrès du NSDAP, Hitler annonce une "épuration sans merci" dans l'art. Elle se 
traduit par la fermeture, en octobre, du département moderne du Palais du Kronprinz, p a r 
l'interdiction, un mois plus tard, de la critique journalistique en matière d'art, et par la  
formation, en juin 1937, d'une commission de censure destinée à "purger" les musées. C ette 
radicalisation de la politique culturelle éclaire les buts totalitaires du régime, alors entré dans une 
phase de réarmement et de reconquête de l'influence géopolitique allemande en Europe. Après 
avoir contribué à rétablir le renom international de l'Allemagne, les artistes sont donc associés à  
une politique intérieure de mobilisation idéologique de la population. L'exposition de "l’A rt 
allemand", prévue pour le mois de juillet 1937, est censée, montrer à travers des oeuvres 
"parlant davantage pour la cause du peuple”, l'image du "présent allemand assaini"299.
2 9 9  S u r  l a  r a d i c a l i s a t i o n  d u  r é g i m e ,  v o i r  :  H i l d e g a r d  B r e n n e r ,  " U n e  p o l i t i q u e  a r t i s t i q u e  a c t i v e " ,  op. cit.t p .  
1 6 5 - 1 7 4  ;  J o n a t h a n  P e t r o p o u l o s ,  " D e g e n a r a t e  A r t  a n d  S t a t e  I n t e r v e n t i o n i s m " ,  i n  Art as Polilics in the Third 
Reich,  L o n d o n ,  t h e  U n i v e r s i t y  o f  N o r t h  C a r o l i n a  P r e s s ,  1 9 9 6 ,  p .  5 1 - 7 4 .
La politique culturelle de la danse est calquée sur ces grands axes. Alors que le contrôle 
des artistes se resserre dans le cadre des manifestations culturelles officielles, la création 
d'oeuvres conformes aux idéaux du national-socialisme est encouragée. La danse moderne perd 
alors sa suprématie. Désormais, tous les genres chorégraphiques sont mis à contribution pour la 
mobilisation idéologique. Le ballet s'impose en particulier comme un argument de poids sur la 
scène officielle dès les Jeux olympiques. Quelques personnalités, dont rengagement politique 
et le style artistique est en conformité avec ces nouvelles directives, sont promues au premier 
rang de la vie culturelle. C'est le cas de Rudolf Kôlling, le maître de ballet du Deutsches 
Opemhaus, mais aussi d'anciennes figures modernes de l'époque weimarienne, telles que 
Dorothée Günther, Jutta Klamt et Harald Kreutzberg.
Apparaissent également les premières interdictions dirigées contre les personnalités de la 
danse moderne. Des arguments artistiques interviennent dans ces censures, ce qui ne signifie 
pas toutefois que le genre moderne soit frappé dans son ensemble. Contrairement aux peintres 
modernes, dont le destin est scellé par l'exposition du Jour de l'art allemand consacrée à T'art 
dégénéré", les danseurs ne sont pas frappés par un veto général. On parle plutôt d'une lutte de 
pouvoir interne au régime, qui met en scène les danseurs et leurs administrateurs. La position 
de Gret Palucca et de Mary Wigman, durant les années d'avant-guerre et de guerre, mérite à ce 
titre d'être interrogée. A plusieurs reprises, les deux artistes sont confrontées directement au 
système totalitaire nazi. On aurait pu s'attendre à ce que ces difficultés éveillent chez elles un 
doute sur la réalité du Troisième Reich. Mais, curieusement, l'une et l’autre persistent dans 
leurs collaboration artistique et politique. Cette attitude n'est pas isolée et reflète au contraire 
l'aveuglement du milieu de la danse.
1. La fuite en avant des artistes pro-nazis
a. Mary Wigman : le C h a n t des  N o m e s  
Le Jou r de l'A rt allemand
Les premières confrontations de Mary Wigman avec le régime hitlérien, au printemps 
1937, sont créées par la direction régionale du ministère de la Propagande de Bavière. Au début 
du mois de mai, la chorégraphe reçoit un appel téléphonique de son ancien collègue, l'écrivain 
Albert Talhoff. Il lui confie, de la part du ministère de la Propagande, la mission de préparer
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une danse chorale en hommage à Hitler (Huldingungstanz), qui doit être présentée à la mi-juillet 
1937 sur la place Konisgsberg de M unich, à l'occasion des cérémonies du Jour de l'art 
allemand, consacrant l'inauguration de la Maison de l'art allemand. Dans ce même appel, 
l’écrivain fait comprendre à la chorégraphe qu'il s'agit d'un "devoir d'honneur" auquel elle ne 
peut se soustraire300. Mary Wigman est flattée par le fait d'avoir été choisie pour jouer un rôle 
de choix dans la plus importante manifestation culturelle de l’année. Elle n'est pas indifférente à 
l’idée d'un spectacle dédié à Hitler : "Il est bon de ne pas rester en dehors des événements, et 
d'être appelé à de telles tâches. En dépit de la douloureuse lutte pour donner espace et forme au 
jeu festif des Olympiades, cette mission m'a captivée. H en est de même ici, avec cette nouvelle 
charge, qui d'autant plus honorable que c'est le Führer de la nation qui nous la confie. Si l'on 
pouvait s'en acquitter par la création, ce serait pour le mieux"3°l.
Mary Wigman a parfaitement saisi le sens des festivités de l’été 1937. Elles sont 
entièrement organisées autour de la personne du Führer. Elles correspondent, pour Hitler, à 
l'aboutissement d'un de ses projets les plus chers : faire de Munich, la ville de sa jeunesse, 
baptisée "capitale du mouvement", "la plus allemande des villes allemandes". L’inauguration de 
la Maison de l'art allemand, avec la double exposition de "l'art allemand" et de "l'art dégénéré", 
est la concrétisation ce voeu. En offrant à l’Allemagne son "temple artistique", Hitler entend lui 
rendre sa dignité culturelle, ternie à ses yeux par les années d'après-gueme. Il se consacre ainsi 
mécène et critique suprême de l'art germanique. La cérémonie du 15 octobre 1933, qui avait été 
organisée pour la pose de la première pierre de la Maison de l'art allemand, précisait déjà le sens 
du Jour de l'art allemand. Elle consistait en un défilé, intitulé "Les temps glorieux de la culture 
allemande", et s'inspirait de la Fête de Durer, préparée en 1840 par les artistes munichois en 
l'honneur de leur mécène, le roi Louis Ier de Bavière. Le grand défilé, "2 000 ans de culture 
allemande", préparé pour clore les festivités de juillet 1937, est pensé dans le même esprit. Il est 
prévu que 5 000 cavaliers, femmes et enfants, défilent dans les rues de Munich en mimant les 
grandes épopées de l'histoire allemande depuis les temps germaniques302.
La danse chorale de Mary Wigman prend vraisemblablement place dans le cadre de ce 
défilé. Les propos de la chorégraphe laissent entendre qu'AIbert Talhoff a reçu la mission de 
préparer les parties consacrées à l'époque contemporaine. Il serait chargé d'illustrer les années
3 0 0  H e d w i g  M ü l  1 e r  r e l a t e  c e t t e  p é r i o d e  d a n s  s a  b i o g r a p h i e  :  Mary Wigman,  Leben und Werk der grossen 
Tänzerin,  W e i n h e i m ,  Q u a d r i g a ,  1 9 8 6 ,  p .  2 4 4 - 2 4 6 .
3 0 1  " E s  i s t  s c h ö n  w e n n  m a n  n i c h t  a u s s e r h a l b  d e r  G e s c h e h n i s s e  b l e i b t ,  s o n d e r n  g e h o l t  w i r d  z u  s o l c h e n  
A u f g a b e n .  S o  q u a l v o l l  d a s  F e s t p i e l  d e r  O l y m p i a d e  i m  K a m p f  u m  R a u m  u n d  G e s t a l t  w a r ,  s o  h a t  e s  m i c h  d o c h  
g e f e s s e l t ,  a l s  A u f g a b e .  A u c h  h i e r ,  b e i  d i e s e m  n e u e n  A u f t r a g ,  d e r  u m s o  e h r e n v o l l e r  i s t ,  a l s  e r  d e m  F ü h r e r  d e r  
N a t i o n  s e l b e r  g i l t .  U n d  g ä b e  e s  e i n e n  A u s g l e i c h  i m  S c h a f f e n ,  s o  w ä r e  e s  j a  g u t "  ;  i n  H e d w i g  M ü l l e r ,  op. eit., p .  
2 4 4 .
3 0 2  M a r i o - A n d r e a s  v o n  L ü t t i c h a u ,  " D e u t s c h e  K u n s t  u n d  E n t a r t e t e  K u n s t  :  D i e  M ü n c h e n e r  A u s s t e l l u n g  
1 9 3 7 " ,  i n  P e t e r - K l a u s  S c h u s t e r  ( é d . ) ,  Die " Kunststadt"  München 1937. Nationalsozialismus und "Entartete 
Kunst\ M u n i c h ,  P r e s t e l ,  1 9 8 8 ,  p .  8 3 - 1 1 7 .
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d’après-guerre par une nouvelle version du Monument aux morts, et de mettre en scène 
l'avènement du nazisme par des défilés de la Jeunesse hitlérienne, de la Ligue des jeunes filles 
allemandes, des SA et des SS. Mary Wigman aurait pour tâche de remanier l'oeuvre mise en 
scène au festival d’été de Munich, sept ans auparavant303.
En dépit de la promotion culturelle que représente ce projet, la chorégraphe est 
profondément choquée par le ton dictatorial de l'invitation. Ce travail l'oblige à abandonner son 
école durant deux mois, au moment des examens de fin d'année et du stage d'été, et de 
renoncer à son enseignement au Centre allemand des maîtres de danse de Berlin. Or, les 
honoraires que lui proposent le ministère ne lui permettent pas de compenser ce manque à 
gagner. Elle est d'autant plus blessée que ce procédé, qui favorise les impératifs politiques au 
détriment de l'encouragement artistique, s'appuie sur un fâcheux précédent. Déjà en juillet 
1936, à la veille des Jeux olympiques, la Chambre de théâtre du Reich avait refusé de 
reconduire les subventions de son quatrième groupe de danse304 305: "Mon désespoir vient du fait 
de comprendre amèrement que pour les choses fondamentales, comme le sont. Dieu le sait, 
mon travail de groupe, mon école, mes chorégraphies, il n'y a pas d'argent, aucune véritable 
subvention, tandis que pour les grands spectacles, tout est immédiatement approvisionné"303. 
Ne sachant comment trancher entre son entreprise privée, qui ne peut fermer, son engagement 
au Centre allemand des maîtres de danse, et ce "devoir civique", Mary Wigman écrit à Rolf 
Cunz pour lui demander conseil306. Mais, avant même d'avoir reçu sa réponse, la décision est 
prise à Munich. Albert Talhoff a interprété l’hésitation de Mary Wigman comme un signe de 
"mauvaise volonté" et l'a rapportée aux responsables concernés du ministère de la Propagande. 
Ces derniers n'ont pas apprécié que la chorégraphe ait eu le projet d'envoyer son assistant 
Hanns Hasting à sa place pour la première réunion de préparation, prévue à Munich le 6 mai. 
Ils n'ont pas non plus estimé opportune sa proposition de doubler les honoraires qui lui étaient 
réservés307 308. Finalement, le jour même où la chorégraphe donne son accord aux autorités du 
ministère de la Propagande de Munich, elle reçoit un avis lui indiquant que sa contribution n'est 
plus requise30**.
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Ce premier conflit avec les responsables culturels nazis révèle deux faits. D'une part, la  
mise à l'écart de Mary Wigman ne relève pas d'une critique de son art. A l'inverse de ses  
anciens amis peintres, dont les oeuvres sont réquisitionnées pour l'exposition "d 'art 
dégénéré"309, son art est jugé digne de représenter la culture germanique. D’autre part, la  
rupture de son contrat souligne un changement notable dans le ton donné à la politique 
culturelle. Si les organisateurs des manifestations artistiques des Jeux olympiques ont voulu 
faire appel à des artistes talentueux, ceux du Jour de l'art allemand exigent d'abord un esprit 
d’obéissance totale de la pan de leurs collaborateurs.
La lu tte p o u r rester au centre des événements
Si les hésitations de la chorégraphe peuvent être interprétées par le ministère de la 
Propagande comme une forme d’insoumission aux impératifs de la collectivité, cette attitude ne 
constitue pas pour autant un geste d’opposition politique. Les dispositions que Mary W igman 
prend au cours du printemps 1937 prouvent au contraire que l'échec munichois redouble son 
intention de lutter pour rester au centre des événements de la danse en Allemagne. D'une part, 
au mois de mai, elle demande à bénéficier d'une réduction d’impôts sur les recettes de sa 
tournée hivernale310. Le gouvernement accorde effectivement 3 % de réduction aux artistes 
dont la qualité du travail se révèle exceptionnelle3! 1. D'autre part, au mois de juin, elle fait 
signifier, à la Chambre de théâtre du Reich, qu'elle désire transférer son école à Berlin afin de 
se consacrer plus amplement à l'éducation des jeunes danseurs du Centre allemand des maîtres 
de danse312. Elle propose de louer sa maison de Dresde et d'en faire un centre de convalescence 
ou de repos pour les jeunes mères313.
Cette soudaine volte-face surprend de la part d’une personne dont le parcours artistique 
des deux décennies précédentes a été intimement lié à l'histoire de Dresde. La chorégraphe 
comprend que le fonctionnement de la vie culturelle est de plus en plus centralisé et que le 
ministère de la Propagande ne soutiendra plus son entreprise privée. Elle en déduit que le seul 
moyen de rester au coeur de la vie artistique est de se rapprocher des institutions officielles.
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C'est pourquoi elle souhaite quitter son école de Dresde pour s'installer à Berlin. Le départ de 
Rudolf von Laban de la Chambre de théâtre du Reich, au cours de l'hiver précédent, renforce sa 
posiüon dominante sur la danse en Allemagne.
L'attitude du ministère de la Propagande à l’égard des déclarations de la chorégraphe est 
significative de la radicalisation de la politique culturelle. La demande de réduction d’impôt 
provoque une certaine confusion dans les bureaux. Bien que le ministère de la Propagande ait la 
charge d'établir les listes des meilleurs artistes, personne ne semble avoir été habilité à 
s'occuper de cette question pour les danseurs314. Des courriers contradictoires circulent en mai 
entre l'agence de concert Ebner de Dresde (favorable à l'octroi de la réduction), Rolf Cunz du 
Centre allemand des maîtres de danse (hostile à cette faveur pour des raisons financières) et M. 
Keppler du Département du théâtre (sans références suffisantes sur Mary Wigman). 
Finalement, au début du mois de juin, la demande de la chorégraphe est agrée315. Que cette 
décision ait été prise en dépit du récent incident de Munich montre que la chorégraphe possède 
de solides appuis à Berlin. Elle confirme surtout l'idée que son art n'est pas menacé. A cet 
égard, il est intéressant de citer les commentaires posthumes que Mary Wigman ajoute à ses 
écrits chorégraphiques de jeunesse, dans son livre, Le langage de la danse, publié en 1963. A 
propos du cycle des Danses d'automne, celui qui lui vaut d’être reconnue comme artiste "haut 
placée", elle note : "Ces danses furent créées en une époque d'agitation politique. L'anathème 
"art dégénéré" m'avait été lancé depuis fort longtemps. Il fallait être prudent en tout. Je n'ai 
jamais été prudente dans mon travail et j ’ai suivi mon chemin comme je  l'entendais"316. Cè 
commentaire contredit par les archives, trahit le malaise de l'artiste et son souci de se justifier.
Le déménagement de l'école Wigman à Berlin est plus problématique. La chorégraphe 
aurait fait connaître ce voeu au ministère de la Propagande, sur le conseil d'un dénommé Dr. 
Brandt de la Chancellerie. A la fin du mois de juin, un délégué de la Chambre de théâtre du 
Reich est envoyé en visite à Dresde. A son retour, le chef de la Chambre de théâtre, le Dr. 
Schlösser, adresse un courrier à Goebbels, dans lequel il lui fait part de ses interrogations. Il 
estime que le déménagement de l'école Wigman à Berlin est "sans fondement et inutile", pour 
deux raisons317. La première touche à une critique exprimée par Mary Wigman sur la vie 
culturelle de Dresde. Le "dépérissement artistique" de la ville aurait motivé son désir de départ 
Loin de voir la proposition de la danseuse de se mettre au service du Centre allemand des 
maîtres de danse, le Dr. Schlösser se focalise sur ces paroles. Une telle critique n'est pas
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concevable à ses yeux : "Les grands centres artistiques qui existent, comme Dresde, ne doivent 
en aucun cas être condamnés à "dépérir" dans l'État national-socialiste"318. Mary Wigman ne 
précise pas à quels événements de la vie de Dresde elle fait référence. Il est vrai que sa remarque 
intervient au moment où les musées allemands sont définitivement dépossédés de leurs 
collections modernes. Le second m otif du refus du Dr. Schlösser est lié à une autre critique de 
la chorégraphe. Celle-ci aurait jugé sévèrement la "confusion" (Verworrenheit) qui règne au 
sein des écoles de danse. Les jeunes gens voulant apprendre le métier de danseur seraient 
confrontés à autant de systèmes éducatifs qu'il n'existe d'écoles. De nouveau, Rainer Schlösser 
ne supporte pas que la chorégraphe retourne contre les centres de danse allemands la menace de 
la "décadence", que le régime attribue à l'époque de Weimar. Il rejette surtout l'ambition de la 
chorégraphe de se placer en "personnalité-guide" de la danse allemande. Ce rôle revient au 
ministère de la Propagande. Pour cela, il renverse à son tour l'argument de la chorégraphe e t 
décrète que "la confusion et les arriérations des années 1920 n'ont pas été complètement 
déracinées" de l’école Wigman, et qu'à ce titre, elle n'est pas digne de figurer parmi les centres 
modèles de la capitale319.
Cette accusation n'est pas le fruit d'une critique sur l'art wigmanien. Elle est le résultat 
d'un rapport de force entre le pouvoir et la danseuse. Comme l'a montré l’épisode de M unich, 
aucune objection de la part des artistes n'est plus acceptée par les autorités nazies. Le refus du 
ministère de Propagande d'autoriser le déménagement de l'école Wigman répond à une 
conjoncture particulière. Le gouvernement doit résoudre une contradiction majeure. Les espoirs 
de voir surgir un art nouveau, capable d’exprimer l'essence de l’idéal national-socialiste, ont été 
déçus par l'expérience du théâtre Thing. Dans le domaine des beaux-arts, les préparatifs du 
Jour de l’art allemand ne font que dévoiler un peu plus cet échec. Les oeuvres envoyées par les 
peintres et les sculpteurs pour la "Première grande exposition d'art allemand" sont affligeantes 
de médiocrité. Le repli vers le classicisme dont elles témoignent souligne le déficit des oeuvres 
contemporaines. Hitler, qui s'est octroyé le droit exclusif de désigner les tableaux et les  
sculptures exposés à la Maison de l'art allemand, hésite encore dans ses choix définitifs, 
quelques jours avant l'ouverture du musée320. Ce constat de l’absence d'impulsions neuves est 
la preuve éclatante de l'échec de la génération d'artistes nés sous le nazisme. Les Thorak et les 
Breker, dont l'oeuvre débute sous Weimar, se trouvent sans relève dans un pays condamné à 
un provincialisme autarcique. Le radicalisme culturel d'Hitler, tel qu'il s'exprime dans son 
discours inaugural à la Maison de l’art allemand, montre à quel point la propagande est devenue
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un instrument indispensable à l'exercice du pouvoir nazi. Elle seule permet d'entretenir le 
besoin de fascination des masses.
Non seulement les critiques de Mary Wigman sont considérées comme un affront dans 
un contexte de censure de l'opinion publique mais sa demande est en décalage avec les 
nouvelles directives politiques. Les désirs personnels des artistes ne trouvent plus d'écho dans 
un espace culturel tout entier mis au service de l'édification de l'État totalitaire. Rolf Cunz et 
Rainer Schlösser sont irrités par l'attitude de la chorégraphe, qui se présente fièrement comme 
le chef de file de la danse allemande et qui ose, au nom de son art, donner son avis sur la 
politique culturelle de ses supérieurs hiérarchiques. Parmi les voeux de Mary Wigman, ne sont 
finalement exhaussés que ceux qui correspondent aux besoins de la propagande. Rolf Cunz 
avait déjà observé, à l'époque de son arrivée à la Scène allemande de la danse, les remarquables 
talents pédagogiques de la chorégraphe dans le domaine de la danse de groupe321. Son opinion 
ne change pas après la révision du programme du Centre allemand des maîtres de danse et le 
remplacement de l'équipe Laban. La lettre qu'adresse le Dr. Schlösser à Mary Wigman, le 8 
juillet 1937, confirme les intérêts politiques que le régime nourrit auprès des personnalités 
artistiques. La chorégraphe se voit notifier un refus du transfert de son école privée à Berlin 
pour la simple raison que cela serait "regrettable pour le Gau". Mais en contrepartie, elle est 
invitée à associer son "précieux talent" au semestre d'été du Centre allemand des maîtres de 
danse322. Elle ne sort donc pas perdante de ce différend. Bien que son école ne soit pas 
reconnue comme l'un des centres moteurs de la danse, cette décision lui permet de réaliser son 
voeu le plus cher : continuer d’influencer l'avenir de la danse en Allemagne.
Une seconde limitation de travail est imposée à Mary Wigman, un an plus tard. Au 
début du mois de mars 1938, l'ami de la chorégraphe, le régisseur Hanns Niedecken-Gebhard, 
lui propose de le seconder dans la mise en scène d'Orphée et Euridice. Le spectacle est 
programmé pour la Scène Dietrich-Eckart, dans le cadre du festival d'été annuel de Berlin. 
D'autres danseurs y participent, comme Afrika Doering, Hertha Feist, Dorothée Günther, 
Günther Hess, Dore Hoyer et Martha Welsen, ainsi que les assistantes de Mary Wigman : 
Gertrud Rauh, Ilse Schietter, Drucilla Schroeder et Erika Triebsch323. Il ne s'agit pas, cette 
fois-ci, de ces spectacles de masse politiques, dont Hanns Niedecken-Gebhard est devenu le 
spécialiste, mais d'un travail artistique autour d'une mise en scène d'opéra. Mary Wigman est 
séduite par le projet qui répond à ses affinités pour un théâtre tragique et cultuel324. Les
3 2 1  N o t e s  d e  R o l f  C u n z  a d r e s s é e s  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e ,  l e  9  j u i l l e t  1 9 3 6  ;  B  A  P o t s d a m ,  R . 5 0 . 0 1 ,  
R M  V P ,  n  0  2 4 0 .
3 2 2  C o u r r i e r  d e  R a i n e r  S c h l ö s s e r  à  M a r y  W i g m a n ,  l e  8  j u i l l e t  1 9 3 7  ;  B  A  P o t s d a m ,  R . 5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n  *  
2 4 0 ,
3 2 3  " S o m m e r  F e s t s p i e l e  B e r l i n " ,  i n  Deutsche Tanzzeitschrift, j u i n - j u i l l e t  1 9 3 8 ,  n °  6 / 7 .
3 2 4  N o t e  d u  4  m a i  1 9 3 8  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  N o v e m b e r  1 9 3 6 - M ä r z  1 9 4 0 " ,  n ®  
8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
- 5 0 0 -
préparatifs sont bien avancés, lorsqu'elle apprend, le premier mai, que Goebbels lui in te rd it 
personnellement de poursuivre le projet. D'autres artistes sont visés : trois musiciens solistes, 
ainsi que le professeur Fritz Stein, directeur musical et directeur de l’Académie nationale de  
musique325 3267.
Quoique le renvoi de ces cinq artistes intervienne dans un contexte de censure de la  
musique de danse, il ne semble pas y être lié32**. De la même façon que pour la censure d u  
spectacle choral de Rudolf von Laban en juin 1936, aucune raison précise n'est invoquée d a n s  
cette décision. La désignation simultannée de plusieurs personnalités tendrait à montrer q u e  
Goebbels applique une fois de plus sa politique arbitraire de gestion des personnalités 
artistiques322.
Dans le cas de Mary Wigman, les précédentes incartades de la chorégraphe à Munich e t  
ses projets de déménagement ont probablement pesé dans la décision du ministre de  la  
Propagande. Par ailleurs, à cause des nombreuses altercations entre Goebbels et L e n i 
Riefenstahl, on sait que ce dernier nourrit une certaine jalousie à l'égard des fem m es 
entreprenantes et douées d'un sens professionnel aigu328. Mais, certains critères artistiques o n t 
probablement eu une influence. Une note rédigée en juillet 1937 dans ses carnets m e t 
particulièrement bien en lumière ses goûts en matière de danse : "L'Ufa fait un film de danse. J e  
refuse que la danse philosophique de Palucca, de Wigman et d’autres soit mise au premier p lan . 
La danse doit être légère et montrer de beaux corps de femmes. Cela n'a rien à voir avec la  
philosophie"329. Ce n'est pas la première fois que le ministre de la Propagande souligne s a  
préférence pour le ballet de divertissement. On connaît son penchant pour les ballerines d u  
Deutsche Oper330. Mais il semble marquer plus nettement son dédain pour la danse de concert
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3 2 6  L a  c e n s u r e  d e  l a  m u s i q u e  d e  d a n s e  à  p o u r  b u t  d e  f a v o r i s e r  l ' é m e r g e n c e  d ' u n  r é p e r t o i r e  s p é c i f i q u e m e n t  
a l l e m a n d  d a n s  l a  d a n s e .  D i e  f a i t  s u i t e  a u x  d é c r e t s  d e  l a  C h a m b r e  d e  m u s i q u e  d u  R e i c h  d e  l a  m i - d é c e m b r e  1 9 3 7  
d e s t i n é s  à  p r o t é g e r  " l a  v i e  c u l t u r e l l e  c o n t r e  l ' i n t r o d u c t i o n  d e  m u s i q u e s  i n d é s i r a b l e s  e t  n u i s i b l e s " .  F r a n z  B i l c h l e r ,  
c h e f  d u  d é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  e s t  n o m m é  p a r  R a i n e r  S c h l ö s s e r  p o u r  f a i r e  a p p l i q u e r  c e s  d é c i s i o n s .  S o n  t r a v a i l  
d é b o u c h e  a u  p r i n t e m p s  1 9 3 9  s u r  u n  p r o c e s s u s  d ' é p u r a t i o n  e t  d e  s t a n d a r d i s a t i o n  d i e  l a  d a n s e  d e  s o c i é t é ,  a c c r é d i t é  p a r  
l e s  p r é s i d e n t s  d e s  C h a m b r e s  d e  m u s i q u e  e t  d e  t h é â t r e  ( l e  s w i n g  e t  t o u t  c e  q u i  a  t r a i t  a u x  " d a n s e s  e x o t i q u e s "  e s t  
i n t e r d i t  ;  l a  v a l s e ,  l e  f o x t r o t t  e t  l e  t a n g o  s o n t  l e s  s e u l e s  d a n s e s  " i n t e r n a t i o n a l e s "  r e c o n n u e s ) .  D a n s  l e  d o m a i n e  d e  
l a  d a n s e  a r t i s t i q u e ,  c e  c o n t r ô l e  s e  t r a d u i t  p a r  d e  n o m b r e u s e s  m o d i f i c a t i o n s  d e s  p r o g r a m m e s  s a i s o n n i e r s  d e s  
a g e n c e s  d e  c o n c e r t  p r i v é e s  e t  d e s  t h é â t r e s  m u n i c i p a u x .  C e s t  l e  c a s  d u  t h é â t r e  m u n i c i p a l  d e  S a r r e b r u c k ,  d o n t  u n e  
p a r t i e  d u  p r o g r a m m e  d e  d a n s e  d e  l a  s a i s o n  1 9 3 8 - 1 9 3 9  e s t  r e f u s é .  L e  b a l l e t  Le diable au village d e  F r a n z  L b o ü c a ,  
r e c o n s t r u i t  p a r  P i n o  M l a k a r ,  e s t  c r i t i q u é  p o u r  s e s  " s o n o r i t é s  e x p r e s s i o n n i s t e s "  e t  s o n  " u s a g e  i n a d é q u a t  d e s  i d é e s  
d e  B a r t o k  e t  d e  S t r a w i n s k y " .
3 2 7  U n e  r e c h e r c h e  s u r  l e s  r a i s o n s  d u  r e n v o i  d u  P r o f e s s e u r  F r i t z  S t e i n  p e r m e t t r a i t  s a n s  d o u t e  d ' é c l a i r e r  l e  g e s t e  
d u  m i n i s t r e  d e  l a  P r o p a g a n d e .
3 2 8  V o i r  à  c e  p r o p o s  l e  f i l m  d e  R a y  M ü l l e r .
3 2 9  " U f a  m a c h t  T a n z f i l m .  I c h  i n h i b i e r e ,  d a s s  d a b e i  d e r  p h i l o s o p h i s c h e  T a n z  d e r  P a l u c c a ,  W i g m a n  u n d  
A n d e r e r  i n  d e n  V o r d e r g r u n d  t r i t t .  T a n z  m u s s  b e s c h w i n g t  s e i n  u n d  s c h ö n e  F r a u e n k ö r p e r  z e i g e n .  D a s  h a t  m i t  
P h i l o s o p h i e  n i c h t s  z u  t u n " ,  n o t e  d u  J o u r n a l  d e  J o s e p h  G o e b b e l s ,  l e  2 7  j u i n  1 9 3 7  ;  E l k e  F r ö h l i c h  ( é d . ) ,  Die 
Tagebücher von Joseph Goebbels, M u n i c h ,  S a u e r ,  1 9 8 7 .
3 3 0  A  p r o p o s  d e  l ' a u t o r i s a t i o n  s p é c i a l e  q u ' i l  a c c o r d e  à  l a  d a n s e u s e  E u g e n i a  N i k o l a i e v a  e t  d e  s o n  a m i t i é  a v e c  
l e s  s o e u r s  H ö p f h e r ,  v o i r  l e  c h a p i t r e  1  d e  c e t t e  p a r t i e .
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soliste. L'intériorité qui se dégage de ce genre est à ses yeux "trop intellectuelle". Lors de la 
projection d'un film en 1935, il avait déjà affublé Marianne Vogelsang, l'assistante de Gret 
Palucca, de cet adjectif331. Ce point de vue ne signifie pas qu’il soit opposé par principe au 
genre moderne. Les autres chorégraphes modernes, qui collaborent à Orphée et Euridice, ne 
sont pas gênés dans la préparation du spectacle. Dorothée Günther reçoit en particulier une 
subvention de 3 700 RM pour son travail, ainsi que 1 000 RM pour les costumes33^. Goebbels 
a par ailleurs des affinités pour le genre rythmique tel qu'il est pratiqué à l'école Jutta Klamt de 
Berlin, puisque ses propres filles y suivent régulièrement des cours en 1938333. La position 
qu'il a adoptée vis-à-vis de la danse, au lendemain des Jeux olympiques, semble donc se 
confirmer. Le ballet est son art de représentation favori et la danse moderne lui convient tant 
qu'elle reste dans les limites d'un mode gymnique, capable de se soumettre aux besoins de la 
propagande.
L'insensibilité de Goebbels au "pathos wigmanien" et son irritation face aux velléités de 
grandeur de la chorégraphe ont donc probablement influencé son geste de censure du printemps 
1938. Fidèle à ses humeurs changeantes, le ministre de la Propagande ne s'en tient cependant 
qu'à une interdiction provisoire. Cet épisode est sans conséquence sur la liberté de mouvement 
et le travail de Mary Wigman. La danseuse continue d'enseigner au Centre allemand des maîtres 
de danse jusqu'au semestre de l'été 1940334. Elle poursuit également ses tournées de soliste 
jusqu’au printemps 1940, collaborant à nouveau avec l'organisation des loisirs "La force parla 
jo ie"335 36. Sa tournée de l'hiver 1938-1939 la mène dans d'innombrables villes allemandes 
(Bamberg, Breslau, Düsseldorf, Francfort, Fribourg, Nuremberg, Stuttgart, etc.), ainsi qu'en 
Silésie, en Suisse et en Autriche. Son programme comprend encore quatre nouvelles créations 
{Danse de la princesse de la clarté, Danse de la princesse des ténèbres, Grâce, Danses sur des 
chants populaires p o lo n a is)^ . Enfin, en février 1939, à la veille de la guerre, elle obtient une 
autorisation pour un voyage touristique à Paris337.
L 'a tten te  de la guerre
La mise à l'écart de la chorégraphe des manifestations officielles du régime affecte 
toutefois son comportement. Après Orphée et Euridice, elle semble avoir renoncé à lutter coûte
3 3 1  N o t e  d u  7  n o v e m b r e  1 9 3 5  ;  i n  E l k e  F r ö l i c h  ( é d . ) ,  op. cit.
3 3 2  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 8 .
3 3 3  J o s e p h  G o e b b e l s  a  p r o b a b l e m e n t  é t é  i n f l u e n c é  f a v o r a b l e m e n t  p a r  l e  l i v r e  d e  J u t t a  K l a m t ,  Vom Erleben 
und Gestalten, p u b l i é  e n  1 9 3 6 ,  e t  q u e  l a  d a n s e u s e  l u i  e n v o i e  e n  j a n v i e r  1 9 3 7  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  J u t t a  K l a m t ,  
n °  2 2 0 0 / 0 2 8 7 / 0 2 .
3 3 4  L a  r e v u e  o f f i c i e l l e  d u  D é p a r t e m e n t  d e  d a n s e ,  l e  Deutsche Tanz-Zeitschrift, p u b l i e  c h a q u e  s e m e s t r e  l a  l i s t e  
d e s  p r o f e s s e u r s  e n s e i g n a n t s  a u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e .
3 3 5  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  T a n z a b e n d e .  P r o g r a m m e " .
3 3 6  H e d w i g  M ü l l e r ,  op. cit., p .  2 5 0 .
3 3 7  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
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que coûte pour se maintenir au centre des événements de la danse. Elle abandonne ses agendas 
annotés dans un style télégraphique et se lance dans la rédaction d'épais cahiers, où se côtoient 
pêle-mêle souvenirs d'enfance, commentaires sur la situation de l'Allemagne, remarques sur la 
vie de son école et sur ses travaux chorégraphiques, récits de rencontres amicales, etc. 
Cependant, ce retrait dans une vie moins officielle et plus intime ne siginfie pas que Mary 
Wigman prenne une distance critique à l'égard du régime. A cette époque, elle s'identifie encore 
totalement au destin de l'Allemagne nazie et n'établit pas de distinction entre son pays et le 
régime qui le dirige. Son admiration pour Hitler reste entière. Elle continue de souligner chaque 
année dans ses carnets sa date d'anniversaire, le 20 avril, et, à partir de 1938, elle écoute 
systématiquement ses discours à la radio (qu'elle commente d'exclamations admiratives). Ses 
réactions aux événements qui jalonnent les années d'avant-guerre révèlent en réalité un 
personnage de plus en plus passionné par l’avenir de son pays, très différent de celui de sa 
jeunesse.
Les signes de cette évolution sont nombreux. Par exemple, Mary Wigman suit de près la 
campagne qui entoure le référendum sur l'Autriche au moment de YAnschluss en mars 1938. 
Comme pour découvrir cette nouvelle région de la "grande Allemagne", elle se rend par deux 
fois, en août 1938 et 1939, au festival de musique de Salzbourg. Elle s'intéresse également au 
sort des Allemands des Sudètes, visite en mai 1938 à Dresde une exposition qui leur est 
consacrée et se réjouit de l'occupation des Sudètes par l'armée allemande en octobre 1938. Elle 
observe à cette occasion "les colonnes de militaires [formant] une longue chaîne d'acier grise, 
inexorable"338 qui défilent en Allemagne. Quelques mois plus tard, le 16 mars 1939, elle juge 
que la création du protectorat de Bohème-Moravie et l'arrivée des troupes allemandes à Prague 
sont des "événements formidables". Elle dit avoir eu ce jour-lù une "soirée de danse splendide" 
à Francfort339.
Le destin des Juifs allemands la laisse en revanche plus silencieuse. Si elle remarque le 
20 juin 1938, à Berlin, une "chasse aux Juifs"340, elle ne dit rien, à la mi-novembre, époque de 
son anniversaire, sur la Nuit de cristal et l'incendie des synagogues perpétré dans toutes les 
villes allemandes. Mary Wigman est toute entière absorbée par les menaces de guerre. Fidèle à 
sa vision expressionniste du monde, elle les regarde monter comme s'il s'agissait d'une 
catastrophe naturelle. Elle est à l'affût des moindres signes climatiques ou paysagers, capables 
de confirmer ou de conjurer ses angoisses. Ses carnets rappellent certains thèmes abordés par
3 3 8  " M i l i t â r k o l o n n e n  E i n  e i s e m g r a u e  K o l o n e  h i n t e r  d e r  a n d e r e n " ,  n o t e s  d u  1 7  e t  d u  2 0  s e p t e m b r e  1 9 3 8  ;  
A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
3 3 9  " t o l l e  G e s c h e h n i s s e  !  ( . . . )  T a n z a b e n d  h e r r l i c h  ! \  n o t e  d u  1 6  m a r s  1 9 3 9  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  
W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
3 4 0  " J u d e n h e t z e  i n  B e r l i n " ,  n o t e  d u  2 0  j u i n  1 9 3 8  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  
n °  8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
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Emst Jünger dans son roman Orage d'Acier^ l. Le 3 septembre 1938, peu de temps avant la 
conférence de Munich, elle écrit : "Déclin mondial ou nouvelle genèse ? Atmosphère 
catastrophique également dans la nature (...). Personne n'en parle, mais cela se lit sur tous les 
[visages] : la guerre"341 42. Certes, elle se réjouit des accords de paix. Mais lors de sa dernière 
tournée en Suisse, en avril 1939, qui se révèle être "une banqueroute", la chorégraphe 
n'apprécie pas le ton "excité contre l'Allemagne" qui règne dans le pays et s'indigne de ne 
pouvoir trouver un seul journal allemand à Bâle.
Lorsque la guerre éclate, le 3 septembre 1939, après l’invasion de la Pologne par les 
troupes allemandes, la danseuse est en vacances dans sa retraite montagnarde de Karlstein. Elle 
voit l'agitation s'emparer de la nature toute entière : "La montagne est sombre, le silence 
menaçant. Des masses de nuages noirs sont immobiles depuis des heures (...). L'inconcevable 
est devenu réalité. Nous avons la guerre. Guerre avec la Pologne et guerre avec l'Angleterre et 
la France. 1914 encore une fois ? Les hommes de la montagne sont tous partis, ils ont été 
appelés cette nuit (...). Les uns après les autres, tous quittent la montagne, et même les 
animaux, les chevaux et les mulets (...). Seulement les mouches n'ont pas besoin d'aller à la 
guerre"343. Dès ce jour, tout dans son attitude dénote une mobilisation guerrière. Elle estime 
"juste" le rationnement des vêtements et de la nourriture. Elle approuve entièrement la campagne 
de Pologne. Ainsi note-t-elle à propos de Dantzig : "Si l'on croit à un État, si l'on reconnaît le 
concept de l'appartenance à un peuple, alors on ne doit pas maudire l'attitude allemande. Danzig 
et le corridor, cela devait être réglé. J'aime Danzig, cette ville merveilleuse, chaque fois que 
j ’avais à traverser le corridor, je prenais conscience de cette absurdité géographique"344. Le 10 
septembre, l'engagement de Mary Wigman dans l'effort de guerre est total : "D ne doit plus y
3 4 1  M a r y  W i g m a n  p o s e  c o m m e  E r n s t  J ü n g e r  u n  r e g a r d  e s t h é t i q u e  s u r  l a  r é a l i t é  d e  l a  g u e r r e .  S e s  a l l u s i o n s  
a u x  c o l o n n e s  m i l i t a i r e s  q u ' e l l e  v o i t  d é f i l e r  s u r  l e s  r o u t e s  a l l e m a n d e s  n e  s o n t  p a s  d i f f é r e n t e s  d e  c e  q u e  l ' é c r i v a i n  
r e l a t e  l u i - m ê m e  :  " L a  g u e r r e  e s t  b e l l e  p a r c e  q u ' e l l e  c r é e  d e  n o u v e l l e s  a r c h i t e c t u r e s ,  c o m m e  c e l l e  d e s  g r a n d s  t a n k s ,  
d e s  e s c a d r o n s  d ' a v i o n s  a u x  f o r m e s  g é o m é t r i q u e s ,  d e s  s p i r a l e s  d e  f u m é e  q u i  s ' é l è v e n t  d e s  v i l l a g e s  e n  f l a m m e ,  e t  
b i e n  d ’ a u t r e s  c h o s e s "  ;  c i t é  p a r  P e t e r  R e i c h e l ,  p .  2 4 .
3 4 2  " W e l t u n t e r g a n g  o d e r  N e u e  S c h ö p f u n g  ?  K a t a s t r o p h e n s t i m m u n g  a u c h  i n  d e r  N a t u r  ( . . . ) .  K e i n  M e n s c h  
s p r i c h t  d a v o n  u n d  a u f  j e d e m  ( G e s i c h t  ? )  s t e h t  e s  g e s c h r i e b e n  :  K r i e g " ,  n o t e  d u  3  s e p t e m b r e  1 9 3 8  ;  A K  B e r l i n ,  
f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  N o v e m b e r  1 9 3 6 ,  J u l i  1 9 3 7 - M ä r z  1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
3 4 3  " D e r  B e r g  i s t  d u n k e l ,  d a s  S c h w e i g e n  b e d r o h l i c h .  S c h w a r z e  W o l k e n m a s s e n  s t e h e n  s e i t  S t u n d e n  
u n b e w e g l i c h  ( . . . ) .  D a s  U n b e g r e i f b a r e  i s t  W i r k l i c h k e i t  g e w o r d e n .  W i r  h a b e n  K r i e g .  K r i e g  m i t  P o l e n ,  u n d  K r i e g  
m i t  E n g l a n d  u n d  F r a n k r e i c h .  1 9 1 4  n o c h  e i n m a l  ?  D i e  M ä n n e r  d e s  B e r g e s  s i n d  a l l e  f o r t ,  s i e  w u r d e n  N a c h t s  
g e r u f e n  ( . . . ) .  E i n e r  n a c h  d e m  a n d e r e n  h a t  d e n  B e r g  v e r l a s s e n ,  u n d  m i t  ( . . . )  g i n g e n  d i e  T i e r e ,  d i e  P f e r d e ,  u n d  d i e  
M a u l e s e l  ( . . . ) .  A l l e  M u c k e l  b r a u c h t  n i c h t  m i t  i n  d e n  K r i e g " ,  n o t e  d u  4  s e p t e m b r e  1 9 3 9  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  
W i g m a n ,  " T a g e b u c h .  N o v e m b e r  1 9 3 6 ,  J u ü  1 9 3 7 - M ä r z  1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
3 4 4  " W e n n  m a n  a n  e i n e m  S t a a t  g l a u b t ,  w e n n  m a n  d e n  B e g r i f f  d e r  V o l k s a n g e h ö r i g k e i t  e r k a n n t ,  d a r f  m a n  
d i e  d e u t s c h e  H a l t u n g  n i c h t  v e r d a m m e n .  D a n z i g  u n d  d e r  K o r r i d o r  -  d a s  m u s s t e  g e r e g e l t  w e r d e n .  I c h  l i e b e  D a n z i g ,  
d i e s e  w u n d e r s c h ö n e  S t a d t  J e d e s m a l  w e n n  i c h  d e n  K o r r i d o r  d u r c h f a h r e n  h a b e ,  k a m  m i r  d i e s e r  g e o g r a p h i s c h e  I r s i n n  
z u m  B e w u s s t s e i n " ,  n o t e  d u  4  s e p t e m b r e  1 9 3 9  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  N o v e m b e r  1 9 3 6 ,  
J u l i  1 9 3 7 - M ä r z  1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
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avoir de question, il ne doit plus y avoir de critique, une seule chose compte : une attitude 
correcte, une attitude allemande"345.
Les mois de l'automne réveillent en elle une inspiration créatrice. Elle consacre quelques 
poèmes au sacrifice des jeunes soldats et interroge les Nomes des légendes germaniques sur le 
rapport de son art avec les événements du présent : "Si je n’avais pas déjà créé une fois le Chant 
du destin , je devrais le faire maintenant (...). Qui tisse le vêtement du temps ? L'Europe 
trouvera-t-elle la paix ou devra-t-elle se saigner ? Est-ce que la sombre prophétie de Spengler du 
déclin de l'Occident doit se réaliser (...) ? Qui connaît la vérité, qui sait l'avenir ? Ce qui va 
arriver doit être porté. Tout le monde ne le pourra pas. Pour en eue capable, il faut dire oui"346. 
Mary Wigman se range d'emblée parmi les Allemands du "peuple des héros" (Herrenvolk) 
d'Hitler. Son "oui" se traduit, entre autres, par une soirée de danse, le 22 novembre 1939, à la 
Maison de la Comédie de Dresde, au bénéfice de la Croix rouge allemande, et par une nouvelle 
recherche chorégraphique, qui deviendra en 1942, le double solo Soit calme mon coeur et 
Réjouis-toi mon coeur.
Le printemps 1940, avec l'extension du front à l'Ouest, voit la chorégraphe au comble 
de l'euphorie. Sa croyance en la prophétie de Spengler, associée à son sens expressionniste de 
l'observation, débouche sur une véritable esthétisation de la réalité. La guerre prend sous ses 
yeux l'aspect d ’un feu d'artifice, chaque jour plus aveuglant. Elle se laisse influencer par les 
documentaires de guerre (les W ochenschau), diffusés au cinéma par le ministère de la  
Propagande, qui présentent, semaine après semaine, l'avancée rapide et puissante de la  
Wehrmacht en Hollande, en Belgique et en France. La victoire sur la France correspond au 
point le plus haut de la campagne de propagande de Goebbels. Les films, largement axés sur le 
culte du Führer% ont pour but de sécuriser la population. Le 14 juin 1940, Mary Wigman note 
dans ses carnets : "Ce matin, les troupes allemandes sont entrées dans Paris; sur la capitale 
française ondule le drapeau de guerre allemand. Victoire !!!". Le 18 juin, elle ajoute ; "Cinéma. 
Actualités de la semaine : "Invasion de la France". Fantastique, magnifique, terrible. Quand 
attaque-t-on l'Angleterre ?". Puis elle écrit, le 25 juin 1940, trois jours après la signature de 
l’armistice : "Actualités de la semaine : "Défilé victorieux à travers la France". Encore plus 
gigantesque, plus bouleversant que les précédents. Images d'une beauté fantastique, la beauté 
de l'horreur... Rouen en flamme ! (...) Au milieu de la fumée, son emblème toujours visible, la
3 4 5  " E s  d a r f  k e i n e  F r a g e  m e h r  g e b e n ,  e s  d a r f  k e i n e  K r i t i k  m e h r  g e b e n ,  e s  g i b t  n u r  n o c h  d a s  E i n e  :  e i n e  
a n s t ä n d i g e ,  e i n e  d e u t s c h e  H a l t u n g ” ,  n o t e  d u  1 0  s e p t e m b r e  1 9 3 9  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  
N o v e m b e r  1 9 3 6 ,  J u l i  1 9 3 7 - M ä r z  1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
3 4 6  " H ä t t e  i c h  n i c h t  d a s  S c h i c k s a l s l i e d  s c h o n  e i n m a l  g e s c h a f f e n ,  i c h  m ü s s t e  e s  j e t z t  t u n  ( . . . ) .  W e r  w e b t  a m  
G e w a n d  d e r  Z e i t  ?  W i r d  E u r o p a  d e n  F r i e d e n  f i n d e n ,  o d e r  m u s s  e s  s i c h  v e r b l ü t e n  ?  S o l l  S p e n g l e r s  d u n k l e  
P r o p h e z i e h u n g  u m  d e n  U n t e r g a n g  d e s  A b e n d l a n d e s  W i r k l i c h k e i t  w e i d e n  ?  ( . . . )  W e r  k e n n t  d i e  W a h r h e i t ,  w e r  w e i s s  
u m  d i e  Z u k u n f t  ?  W a s  k o m m t  m u s s  g e t r a g e n  w e r d e n .  N i c h t  a l l e  w e r d e n  e s  k ö n n e n .  U m  e s  z u  k ö n n e n ,  m u s s  m a n  
j a  s a g e n " ,  n o t e  d u  6  o c t o b r e  1 9 3 9  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  N o v e m b e r  1 9 3 6 ,  J u l i  1 9 3 7 -  
M ä r z  1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 0 .
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splendide cathédrale. Elle aura été sauvée et les soldats allemands la protègent de la 
destruction”347.
Cette dernière remarque ne laisse-t-elle pas entendre que Mary Wigman associe 
l'avancée allemande en Europe à  une progressive victoire de la Kultur sur la Civilisation ? On 
comprend ainsi la raison de tant de passion. Les soldats de la Wehrmacht ne font que prolonger 
le combat que la chorégraphe a mené toute sa vie à travers son art : reconquérir un espace de 
culture sacré et organique dans un monde dominé par la civilisation profane de la technique. En 
septembre 1940, dans sa retraite de Karlstein, elle note, alors que les bombardements aériens au 
dessus de Berlin font leurs premières victimes civiles : "Poésies : (...) Soleil, lune, étoiles, 
brouillard, vent ? Le thème étemel, ne jamais mourir, toujours renaître. Quel miracle ! Dans ta 
respiration, dans ta chaleur, dans ton amour - Soleil"348. Avec la guerre, la culture allemande a 
trouvé le chemin de son ascension vers le zénith. La danseuse s'en remet entièrement à ce 
destin.
b. G re t Palucca : Danse claire
Comme Mary Wigman, les difficultés auxquelles Gret Palucca est confrontée sous le 
Troisième Reich n'infléchissent aucunement son conformisme politique. Son attitude est 
néanmoins très différente de celle de sa consoeur. Au lieu de revendiquer le premier rôle envers 
et contre tout, elle évite la confrontation et adopte un comportement souple en toutes 
circonstances. Et pour cause, car son statut civique ne lui permet pas théoriquement de 
poursuivre une carrière sous le Troisième Reich. La danseuse est considérée comme "demi- 
juive" par les autorités nazies. Le questionnaire de la fonction publique qu'elle remplit en juillet 
1933 est incomplet. Sa famille n’est pas seulement de religion évangélique, mais serait 
également gréco-juive par son père, Max Paluka349 350. Apparemment, ce fait n'est révélé qu’en 
1936330. Entre-temps, les lois de Nuremberg de septembre 1935 ont permis aux nazis de 
préciser leur définition de la judéité et d'en hiérarchiser les différents degrés d'ascendance sur
3 4 7  " H e u t e  M o r g e n  s i n d  d i e  d e u t s c h e n  T r u p p e n  i n  P a r i s  e i n g e z o g e n  ;  ü b e r  d e r  S t a d t  F r a n k r e i c h s  w e b t  d i e  
d e u t s c h e  K r i e g s f l a g g e .  S i e g  ! ! ! " ,  " K i n o  W o c h e n s c h a u  :  G e n e r a l a n g r i f f  a u f  F r a n k r e i c h .  F a n t a s t i s c h ,  g r o s s a r t i g ,  
e n t s e t z l i c h .  W a n n  w i r d  e s  g e g e n  E n g l a n d  g e h e n  ? " ,  " W o c h e n s c h a u  :  " S i e g e s z u g  d u r c h  F r a n k r e i c h " . . .  n o c h  
g i g e n t i s c h e r ,  e r s c h ü t t e r n d e r  a l s  d i e  v o r h e r i g e n .  B i l d e r  f a n t a s t i s c h e r  S c h ö n h e i t ,  d e r  S c h ö n h e i t  d e s  G r a u e n s . . .  
R o u e n  i n  F l a m m e n  !  ( . . . )  I m  d i c h t e n  G n a d e n ,  i m m e r  w i e d e r  s i c h t b a r  d a s  W a h r z e i c h e n ,  d i e  h e r r l i c h e  C a t h é d r a l e .  
S i e  w u r d e  g e r e t t e t  u n d  d e u t s c h e  S o l d a t e n  h a l f e n  s i e  v o r  d e r  Z e r s t ö r u n g  r e t t e n " ,  n o t e s  d u  1 4 , 1 8  e t  2 5  j u i n  1 9 4 0  ;  
A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  M ü r z  1 9 4 0 - J u l i  1 9 4 1 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 4 .
3 4 8  " G e d i c h t e  :  ( . . . )  V o n  S o n n e ,  M o n d ,  S i e m e n ,  v o n  R e g e n ,  N e b e l  u n d  W i n d  ?  D a s  e w i g e  T h e m a ,  n i e  
s t e r b e n d ,  i m m e r  w i e d e r  e r w a c h e n d . . .  W e l c h  e i n  Z a u b e r .  I n  d e i n e n  A t e m ,  W ä r m e ,  i n  d e i n e r  L i e b e -  S o n n e " ,  n o t e  
d u  m o i s  d e  s e p t e m b r e  1 9 4 0  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a j y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h ,  M ä r z  1 9 4 0 - J u l i  1 9 4 1 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 4 .
3 4 9  Q u e s t i o n n a i r e s  d e  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e  d e  G r e t  P a l u c c a ,  l e  1 3  j u i l l e t  1 9 3 3  ( S t d A  D r e s d e n ,  R a t  z u  D r e s d e n  
S c h u l a m t ,  n °  1 4 0 1 )  e i  l e  1 9  a v r i l  1 9 4 4  ( B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n ®  
2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 ) .
3 5 0  E l l e  p r e n d  n é a n m o i n s  u n  p r e m i e r  r e n d e z - v o u s  a v e c  H a n s  H i n k e l  e n  s e p t e m b r e  1 9 3 3  ;  B D C ,  R K K ,  
d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
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une échelle extrêmement précise. Toujours est-il qu'en 1936, à l'époque où l'ensemble des 
"demi-juifs" d’Allemagne ont l'obligation de s’inscrire dans la Ligue Paulus (l'Association des 
chrétiens non Aryens)351, Gret Palucca échappe à la censure et obtient une "autorisation 
spéciale" (Sondergenehmigung) pour continuer de danser. Celle-ci lui est accordée le 20 
décembre par Hans Hinkel, responsable de la politique raciale de la Chambre culturelle du 
Reich352. Plusieurs facteurs ont pu jouer en sa faveur353. Le fait que son père ait combattu 
dans l'armée allemande durant la première guerre mondiale est une première raison354. 
L'admiration que certains cercles SS semblent lui vouer est également un élém ent 
déterminant355.
Entre exception et opportunisme
Cette autorisation spéciale est toutefois assortie de contraintes. Gret Palucca doit 
renouveler tous les six mois sa demande d’autorisation spéciale, sachant que sa validité peut 
être annulée à tout moment La participation aux manifestations officielles du Parti, de l'État ou 
des municipalités lui est interdite356. Les Jeux olympiques de 1936 couronnent donc sa dernière 
apparition dans une manifestation officielle. Son champ d'activité est limité par la suite à des 
représentations théâtrales indépendantes, organisées par des agences de concert privées357. 
Dans les années d'avant-guerre, deux faits nouveaux alourdissent ce statut précaire. S'ils 
contribuent à réduire un peu plus l'espace d'action de la danseuse, ils ne l'empêchent cependant 
pas de continuer de danser jusqu'au bombardement américain sur Dresde, en février 1945358. 
En décembre 1937, lors de l ’une de ses conférences de presse, Goebbels ordonne que les 
articles de journaux consacrés aux spectacles de Gret Palucca soient réduits à un maximum de 
quarante lignes359. Hans Hinkel est chargé de faire appliquer cette décision. En janvier 1939, il
3 5 1  V ö l k e r  D a h m ,  Das jüdische Buch im Dritten Reich,  F r a n c f o r t ,  B u c h h ä n d l e r  V e r e i n i g u n g ,  1 9 7 9 ,  p .  7 8 .
3 5 2  C o u r r i e r  d ' H a n s  H i n k e l  à  G r e t  P a l u c c a ,  l e  3 0  d é c e m b r e  1 9 3 6  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  
2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 5 3  G r e t  P a l u c c a  n ’ e s t  p a s  l a  s e u l e  d a n s e u s e ,  n i  l a  s e u l e  a r t i s t e  d ’ o r i g i n e  j u i v e  ( p a r m i  e l l e s ,  l e  m u s i c i e n  L e o  
B l e c h )  o u  d e m i e - j u i v e  à  o b t e n i r  u n e  a u t o r i s a t i o n  s p é c i a l e .  C e s  e x c e p t i o n s  f o n t  p a r t i e  d e  l a  p o l i t i q u e  g é n é r a l e  d e  
" d é j u d a ï s a t i o n "  (Entjudung) d e  l a  C h a m b r e  c u l t u r e l l e  d u  R e i c h .  U n e  l i s t e  d ' u n e  s o i x a n t a i n e  d e  p e r s o n n e s  e s t  
é t a b l i e  p a r  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  l e  1 3  m a r s  1 9 3 7 .  D ' a u t r e s  l i s t e s  s o n t  d r e s s é e s  l e  9  j u i n  1 9 3 8 ,  e n  a v r i l  
1 9 4 1 ,  e t  l e  1 9  j u i l l e t  1 9 4 3  ;  B D C ,  R K K ,  n °  0 0 0 2 / 0 3 .  V o i r  é g a l e m e n t  M a r i o n  K a n t ,  L i l i a n  K a r i n a ,  Tanz unterm 
Hakenkreuz,  B e r l i n ,  H e n s c h e l ,  1 9 9 6 .
3 5 4  Q u e s t i o n n a i r e  d e  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e  d e  G r e t  P a l u c c a ,  l e  1 3  j u i l l e t  1 9 3 3  ;  S t d A  D r e s d e n ,  R a t  z u  D r e s d e n  
S c h u l a m t ,  n °  1 4 0 1 .
3 5 5  Schwarze Korps, j u i n  1 9 3 6 .
3 5 6  C o u r r i e r  d ' H a n s  H i n k e l  à  G r e t  P a l u c c a ,  l e  3 0  d é c e m b r e  1 9 3 6  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n ®  
2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 5 7  C e c i  s i g n i f i e  q u ' e l l e  p e u t  d a n s e r  d a n s  u n  t h é â t r e  m u n i c i p a l  d a n s  l e  c a d r e  d ’ u n e  s o i r é e  o u  d ' u n e  t o u r n é e  
p r i s e  e n  c h a r g e  p a r  u n e  a g e n c e  d e  c o n c e r t  ;  l ’ a g e n c e  H a n s  A d l e r  d e  B e r l i n  j o u e  c e  r ô l e .
3 5 8  E l l e  o b t i e n t  m ê m e  l ' a u t o r i s a t i o n  d ' e f f e c t u e r  u n e  t o u r n é e  e n  S u i s s e  d a n s  l a  v i l l e  d e  B e r n  ä  l ' a u t o m n e  1 9 4 1 .  
C o u r r i e r  d e  l ' a m b a s s a d e  d ' A l l e m a g n e  a u  m i n i s t è r e  d e s  A f f a i r e s  é t r a n g è r e s ,  l e  1 8  o c t o b r e  1 9 4 1  ;  M a r i o n  K a n t ,  
L i l i a n  K a r i n a ,  op. cit. ,  d o c u m e n t  8 5 ,  p .  2 3 2 .
3 5 9  O n  s e  s o u v i e n t  d e s  r e m a r q u e s  c r i t i q u e s  d u  m i n i s t r e  s u r  l e  s t y l e  " t r o p  i n t e l l e c t u e l "  d e  l a  d a n s e u s e .  C o u r r i e r  
d u  B u r e a u  d e  l a  p r e s s e  c u l t u r e l l e  a u  B u r e a u  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d ’ O l d e n b u r g ,  l e  4  f é v r i e r  1 9 3 8  ;  B  A  
P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 4 2 1 .
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répète à l'ensemble des directions régionales du ministère de la Propagande leur devoir de 
surveillance et, jusque 1943, rappelle plusieurs fois à l'ordre des journaux trop prolixes sur la 
danseuse360. Enfin, l'école Palucca de Dresde est fermée le 31 mars 1939. La danseuse avait 
obtenu d’Hans Hinkel l'autorisation de former uniquement jusqu'au diplôme de fin d'étude, les 
élèves entrés avant fin 1936361. Cet accord arrive à son terme à cette époque (il est cependant 
prévu que l'école sera réouverte le 1er septembre 1939 sous la direction de ses collègues, Eva 
Glaser et Adolf Havlik36^ ).
Le comportement adopté par Gret Palucca face à ce traitement est étonnant. Loin de 
s'associer au sort des victimes de l'antisémitisme ou de témoigner d'un prudent retrait, elle 
abonde au contraire dans le sens de la politique culturelle du régime et poursuit 
imperturbablement ses activités de danseuse indépendante. Elle invite à ses spectacles son 
protecteur et oppresseur, Hans Hinkel363. Dans un courrier qu’elle lui adresse personnellement 
le 15 janvier 1937, elle le remercie "de tout coeur" de lui avoir accordé l'autorisation de 
continuer de danser364. Sa correspondance avec la Chambre de théâtre du Reich est 
particulièrement assidue en 1944 durant les mois de la guerre totale. Elle règle sa cotisation 
annuelle de 1944365 et demande, par l'intermédiaire de son agence de concert, à bénéficier 
d'une autorisation pour que sa femme de ménage soit exemptée du Service du travail 
obligatoire366. Elle prétexte que son aide lui est indispensable pour préparer les tournées de 
l'année suivante. En novembre 1944, elle réclame enfin d'être inscrite sur les listes d'exception, 
qui désignent les artistes exemptés de travail dans les usines d’armement367.
Regardés à la lumière de ce parcours, les choix de Gret Palucca des années 1933-1936 
apparaissent soudainement sous un jour plus contrasté. Comment comprendre l'alliance avec 
Mary Wigman et l'entrée de l’école Palucca, dès l'été 1933, dans les organismes de la "mise au 
pas", autrement que comme la volonté de se placer derrière une ombrelle protectrice ? L'envoi 
de Marianne Vogelsang comme enseignante au stage national de Rangsdorf, l'application stricte 
du décret n°48 et les invitations de spectacle, régulièrement adressées à Hans Hinkel, ne sont-ils
3 6 0  C o r r e s p o n d a n c e s  d ' H a n s  H i n k e l  e n t r e  j a n v i e r  1 9 3 9  e t  n o v e m b r e  1 9 4 3  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  
1 4 2 1 .
3 6 1  C o u r r i e r  d ' H a n s  H i n k e l  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d e  S a x e ,  l e  2 0  j a n v i e r  1 9 3 9  ;  S t A  D r e s d e n ,  
R M W E V ,  n °  1 8 2 6 4 .
3 6 2  C o u r r i e r  d e  l ' é c o l e  P a l u c c a  a u  m i n i s t è r e  d e  l ' É d u c a t i o n  d e  S a x e ,  l e  1 5  a v r i l  1 9 3 9  ;  S t A  D r e s d e n ,  
R M W E V ,  n °  1 8 2 6 4 .
3 6 3  S o n  d o s s i e r  d u  B D C  c o n t i e n t  n o t a m m e n t  c e l l e s  d u  2 3  o c t o b r e  1 9 3 6  e t  d u  2 1  o c t o b r e  1 9 3 7  ;  BDC R K K ,  
d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 6 4  C o u r r i e r  d e  G r e t  P a l u c c a  à  H a n s  H i n k e l ,  l e  1 5  j a n v i e r  1 9 3 7  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  
2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 6 5  C o u r r i e r  d e  G r e t  P a l u c c a  à  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  l e  2 5  m a r s  1 9 4 4  ;  B D C ,  R K K .  d o s s i e r  d e  
G r e t  P a l u c c a ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 6 6  C o u r r i e r  d e  l ' a g e n c e  d e  c o n c e r t  H a n s  A d l e r  à  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  l e  2 0  a v r i l  1 9 4 4  ;  BDC 
R K K ,  d o s s i e r  d e  G r e t  P a l u c c a ,  n °  2 7 0 3 / 0 1 8 9 / 3 5 ,  n °  2 2 0 0 / 0 4 2 8 / 1 6 .
3 6 7  C o u r r i e r  d ' H a n s  H i n k e l  à  G r e t  P a l u c c a ,  l e  2 4  s e p t e m b r e  1 9 4 4  e n  r é p o n s e  à  l a  l e t t r e  d e  G r e t  P a l u c c a  d u  1 7  
s e p t e m b r e  1 9 4 4  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 4 2 1 .
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pas autant de gestes cherchant à prouver le bon vouloir de la danseuse ? La défense de la 
germanité du style de Gret Palucca, à laquelle se livre W ill Grohmann en 1935, n'a-t-elle p as  
également l'allure d'un soutien complice368 ? Il écrit lui-même à la Chambre de théâtre du Reich 
en 1938 pour obtenir des éclaircissements sur les lieux de spectacles autorisés pour so n  
amie369. Le renvoi de Tille Rôssler, en avril 1933, et le recensement des élèves juives adressé 
en mai 1937 à la municipalité de Dresde, témoignent enfin d'un zèle qui laisse sans voix370.
L'oeuvre chorégraphique de Gret Palucca semble par ailleurs rester fidèle à l'inspiration 
fantaisiste et abstraite des années 1920. Les quelques articles qu'elle écrit à l'occasion d es  
festivals de 1934 et 1935 et des Jeux Olympiques sont plutôt anecdotiques, comparativement 
aux discours démonstratifs de Mary Wigman. La danseuse n'y tient aucun propos politique. 
Son credo artistique consiste à favoriser, dans ses créations, "la joie pure de la danse pure"37*. 
De fait, ses solos sont centrés sur des thèmes lumineux {Danses claires, Danse du sud), et des 
rythmes légers et joyeux {Allegretto, Adagio , C apriccio , Presto). Les seules traces d 'un  
conformisme artistique concernent les accompagnements musicaux. Bartok et Schônberg 
disparaissent de ses programmes au profit de Bach, Beethoven, Brahms et Mozart (avec un net 
penchant pour les valses de Richard Strauss) et de musiques inspirées des folklores nationaux 
(Dvorak)372. Le style lisse et dénué de profondeur tragique de Gret Palucca, si différent de  
celui de Mary Wigman, n'ajoute-t-il pas une facette supplémentaire à son opportunisme 373?
L'obstination dont témoignent chacune à leur façon Mary Wigman et Gret Palucca ne 
peut se comprendre sans considérer leur attachement pour la culture allemande. Certes, les deux 
artistes entendent préserver leurs privilèges acquis dans la première moitié des années 1930. 
Mais l'ambition de carrière ne suffit pas à expliquer le point de non retour qu'elles atteignent à  
l'époque du durcissement idéologique du régime. La convergence des intérêts, réelle au  
moment des Jeux olympiques, apparaît en effet moins évidente. Paradoxalement, les deux 
danseuses n'en tirent aucune conclusion sur leurs rôles respectifs dans la vie artistique du  
régime. Cela ne signifie-t-il pas qu'elles continuent de partager avec celui-ci une m êm e 
motivation culturelle, à savoir le combat de la Kultur contre la Civilisation ? L'aveuglement dont 
elles témoignent ne peut interprété ni comme une forme de naïveté, ni comme un calcul cynique.
3 6 8  O l a f  R y d b e r g  ( p s e u d o n y m e  d e  W i l l  G r o h m a n n ) ,  Die Tänzerin Palucca,  D r e s d e ,  C a r i  R e i s s n e r ,  1 9 3 5 .
3 6 9  C o u r r i e r  d e  W i l l  G r o h m a n n  à  M .  V o s s l e r ,  l e  8  j a n v i e r  1 9 3 8  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 4 2 1 .
3 7 0  V o i r  l e  c h a p i t r e  3  d e  n o t r e  p r e m i è r e  p a r t i e .
3 7 1  " d i e  r e i n e  F r e u d e  a m  r e i n e n  T a n z "  ;  G r e t  P a l u c c a ,  " Z u  m e i n e n  T ä n z e n " ,  i n  Die Musik, janvier 1 9 3 4 ,  
p . 2 8 4 .  V o i r  é g a l e m e n t ,  " I c h  I m p r o v i s i e r e  ! " ,  i n  Der Tanz,  1 9 3 5 ,  n °  1 2 ,  p .  4 - 5 ,  a i n s i  q u e  " G e d a n k e n  u n d  
E r f a h r u n g e n " ,  i n  R u d o l f  v o n  L a b a n  ( é d . ) ,  Deutsche Tanzfestspiele 1934,  D r e s d e ,  C a r l  R e i s s n e r ,  1 9 3 4 ,  p .  1 0 * 1 2 .
3 7 2  O n  t r o u v e r a  l a  l i s t e  d e s  s o l o s  c r é é s  p a r  G r e t  P a l u c c a  e n t r e  1 9 2 2  e t  1 9 3 6  d a n s  O l a f  R y d b e r g ,  op. dt., p .  
4 9 - 5 0 .
3 7 3  L e s  a r c h i v e s  p r i v é e s  d e  l a  d a n s e u s e ,  r é c e m m e n t  o u v e r t e s  à  l ' A c a d é m i e  d e s  b e a u x - a r t s  d e  B e r l i n ,  
p e r m e t t r o n t  s a n s  d o u t e  d ' é c l a i r e r  s o n  p a r c o u r s .
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II souligne seulement combien le "camarade du peuple" (le Volksgenosse) domine l'artiste à 
cette époque.
2. L 'a r t  total au service de la guerre totale
L'éclatement de la Seconde guerre mondiale offre de nouvelles perspectives à la 
politique culturelle du Troisième Reich, qui devient synonyme de propagande de guerre. La 
notion de "performance créatrice" permet aux nazis de faire le lien entre l’art et la guerre. Parce 
que le travail est conçu dans l'idéologie comme une activité créatrice, la guerre est aussi 
considérée comme une oeuvre d'art totale et les activités artistiques comme une participation 
directe à celle-ci374. La politique culturelle de la danse est entièrement repensée à partir de cette 
époque. La mission qui lui est assignée est identique à celle qu'impose le ministère de la 
Propagande aux autres arts. H s'agit désormais de servir les objectifs militaires, au même titre 
que n'importe quelle branche des forces armées375.
Les documents dont on dispose sur la politique culturelle de la danse de cette époque 
sont lacunaires376. Ils permettent néanmoins d'ébaucher quelques grandes lignes. Les 
orientations données à la danse sont rythmées par les trois grandes phases de la guerre : la 
guerre éclair (1939-1941), la campagne russe (1941-1942) et la guerre totale (1943-1945). La 
guerre éclair correspond essentiellement à une phase de mobilisation des artistes. Tandis que 
l'on restaure les compagnies classiques de théâtre dans leur rôle de représentation et de 
divertissement, on reconvertit les troupes libres en envoyant les plus engagées d'entre elles 
répandre la "culture allemande" dans les nouveaux territoires occupés. Cette époque de 
réévaluation des fonctions culturelles de la danse voit renaître de façon inédite les conflits de 
pouvoir entre les partisans du ballet classique et ceux de la danse moderne. Elle met en évidence 
la persistance du fonctionnement polycratique des institutions culturelles. Avec la campagne 
russe, qui correspond à l'apogée et au déclin des conquêtes allemandes, la danse est tour à tour 
associée aux projets de domination culturelle de la "Grande Allemagne", puis emportée dans 
une phase de contrôle et de censure très stricte. Enfin, avec la fuite en avant du régime dans la 
guerre totale, à partir de février 1943, la danse est intégrée au processus d'autodestruction du 
régime. Pendant qu'une partie du milieu artistique est envoyé dans les usines d'armement,
3 7 4  L e  m e s s a g e  q u e  L u d w i g  K ö r n e r ,  l e  n o u v e a u  p r é s i d e n t  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  a d r e s s e  a u x  
d a n s e u r s  e n  o c t o b r e  1 9 3 9  i l l u s t r e  c e t t e  l o g i q u e .  I l  l e s  i n v i t e  à  p a r t i c i p e r  à  l ' o e u v r e  d u  s e c o u r s  h i v e r n a l  
(Winterhilfswerk) d e  l ' h i v e r  1 9 3 9 - 1 9 4 0  :  e n  t é m o i g n a n t  d e  l e u r  " v o l o n t é  d e  s a c r i f i c e ” ,  l e s  d a n s e u r s  c o n t r i b u e r o n t  
à  " r e n f o r c e r  l a  n a t i o n "  ;  L u d w i g  K ö r n e r ,  " B e r u f s k a m e r a d e n  ! " ,  i n  Deutsche Tanzzeitschriß, n o v e m b r e  1 9 3 9 ,  n ° l l ,  
p .  1 .
3 7 5  S u r  l a  p o l i t i q u e  c u l t u r e l l e  d u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d u r a n t  l a  g u e r r e ,  v o i r  D a v i d  W e l c h ,  The Third 
Reich. PolUics and Propaganda,  L o n d r e s ,  R o u U e d g e ,  1 9 9 3 ,  p .  9 0 - 1 2 5 .
3 7 6  L e s  b o m b a r d e m e n t s  d e  B e r l i n ,  e n  1 9 4 3 - 1 9 4 4 ,  o n t  d é t r u i t  u n e  g r a n d e  p a r t i e  d e s  a r c h i v e s  c e n t r a l e s  d e  l a  
C h a m b r e  c u l t u r e l l e  d u  R e i c h .
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d'autres groupes entretiennent auprès de la Wehrmacht l'espoir d'un monde nouveau. Il faudra 
attendre la fin officielle de la seconde guerre mondiale» le 8 mai 1945» pour que les danseurs 
cessent leur collaboration avec le Troisième Reich.
a. La g u erre  éclair et la m obilisation des artistes
Les succès militaires de l'Allemagne durant les premiers mois de la guerre so n t 
accompagnés d'un optimisme culturel» qui se traduit par un regain d'intérêt p o u r  
l'expérimentation artistique. C'est dans ce contexte que le metteur en scène Hanns Niedecken- 
Gebhardt est sollicité par le ministère de la Propagande pour relancer les activités artistiques du 
Centre allemand des maîtres de danse. Il s'accorde avec Goebbels pour transformer ce centre en 
Académie de danse et pour créer en son sein une compagnie de danse officielle» la Scène 
allemande de la danse377. La nouvelle académie est ouverte le 1er avril 1940. Elle e s t 
directement placée sous l'autorité du ministère de la Propagande (et non plus sous la tutelle de la 
Chambre de théâtre du Reich» comme c'était le cas jusqu'alors)378.
La danse au  th éâ tre  : conquête e t divertissem ent populaire
En rompant avec la logique idéologique de Rolf Cunz» son prédécesseur, et en rendant 
une dimension artistique à cet organisme, Hanns Niedecken-Gebhard répond parfaitement aux 
objectifs de la propagande de Goebbels37^. La création artistique doit désormais faire écho aux 
succès militaires de l’Allemagne sur le front de l’Ouest. Après avoir servi les manifestations 
idéologiques de l'avant-guerre, la danse doit reprendre son rôle d’art d'apparat. C'est ce q u e  
signifie le ministre de la Propagande lorsqu'il note dans ses carnets que "Hanns Niedecken- 
Gebhard semble être l'homme qu'il nous faut. Pas de vision dansée du monde"380. Le m etteur 
en scène entend faire de la Scène allemande de la danse une compagnie modèle, chargée de 
répandre la culture allemande dans les pays conquis381. Il tente pour cela d'obtenir le statu t
3 7 7  A  l a  f i n  d u  m o i s  d e  s e p t e m b r e  1 9 3 9 ,  i l  f o u r n i t  a u  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  u n e  " P r o p o s i t i o n  p o u r  l a  
t r a n s f o r m a t i o n  d u  C e n t r e  a l l e m a n d  d e s  m a î t r e s  d e  d a n s e  e n  A c a d é m i e  a l l e m a n d e  d e  d a n s e "  ( " V o r s c h l a g  ü b e r  d e n  
A u s b a u  d e r  D e u t s c h e n  M e i s t e r s t a u e n  f ü r  T a n z  e .  V .  a l s  D e u t s c h e  T a n z a k a d e m i e "  ; i n  B e r n h a r d  H e l m i c h »  Händel- 
Fest und "Spiel der 10.000". Der Regisseur Hanns Niedecken-Gebhard,  F r a n c f o r t ,  P e t e r  L a n g ,  1 9 8 9 ,  p .  2 3 6 ) .  L e  
m e t t e u r  e n  s c è n e  e s t  e n g a g é  l e  4  j a n v i e r  1 9 4 0  p o u r  c e t t e  t â c h e .  S o n  s a l a i r e  e s t  é v a l u é  à  1 5  0 0 0  R M  p a r  a n ,  c e  à  
q u o i  s ' a j o u t e n t  l e s  r e v e n u s  d e  s e s  a c t i v i t é s  à  l ' É c o l e  s u p é r i e u r e  d e  m u s i q u e  d e  B e r l i n  ( C o u r r i e r  d e  R a i n a *  S c h l ö s s e r  
a u  p r é s i d e n t  d e  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h ,  l e  4  j a n v i e r  1 9 4 0  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n °  1 6 7 ) .
3 7 8  C o u r r i e r  d u  D r .  G r e i n e r  à  H a n n s  N i e d e c k e n - G e b h a r d ,  l e  5  a v r i l  1 9 4 0  ;  B  A  P o t s d a m ,  R  5 5 ,  R T K ,  n ®  1 5 4 .
3 7 9  L a  n o u v e l l e  a c a d é m i e  d e v r a i t  ê t r e  s e l o n  l u i  d i v i s é e  e n  d e u x  d é p a r t e m e n t s  :  l ’ É c o l e  a l l e m a n d e  s u p é r i e u r e  d e  
d a n s e  d ' u n e  p a r t  e t  l a  S c è n e  a l l e m a n d e  d e  l a  d a n s e ,  d ' a u t r e  p a r t  L a  p r e m i è r e  s e r a i t  c o n s a c r é e  à  l a  f o r m a t i o n  d e s  
d a n s e u r s  p r o f e s s i o n n e l s  e t  a u r a i t  p o u r  f i n a l i t é  d e  " d é p a s s e r  l e  d u a l i s m e  i n c u r a b l e  e t  c o n f u s  q u i  r è g n e  e n t r e  l e  b a l l e t  
c l a s s i q u e  e t  l e s  n o u v e l l e s  f o r m e s  d e  l a  d a n s e ,  a f i n  q u e  l e s  d i p l ô m é s  d e  l ' é c o l e  s o i t  c o r r e c t e m e n t  p r é p a r é s  a u x  
m i s s i o n s  d e  l a  s c è n e  c o n t e m p o r a i n e "  ;  c i t é  p a r  B e r n h a r d  H e l m i c h ,  op. cit., p .  2 3 6 .
3 8 0  " M i t  N i e d e c k e n - G e b h a r d  Z u k u n f t  d e r  T a n z a k a d e m i e  b e s p r o c h e n ;  E r  s c h e i n t  d e r  r e c h t e  M a n n  z u  s e i n .  K e i n  
g e t a n z t e  W e l t a n s c h a u u n g " ,  n o t e  d e  J o s e p h  G o e b b e l s  d u  1 9  d é c e m b r e  1 9 3 9  ;  E l k e  F r ö h l i c h  ( é d . ) ,  op. cit.
3 8 1  L a  C o m p a g n i e  f o r m é e  p a r  l e  m e t t e u r  e n  s c è n e  s e  c o m p o s e  d e  t r o i s  c h o r é g r a p h e s  e t  d e  q u i n z e  d a n s e u r s ,  
d o n t  d e  n o m b r e u s e s  p e r s o n n a l i t é s  d u  m o u v e m e n t  m o d e r n e  d e  l ' é p o q u e  d e  W e i m a r .  L e s  c h o r é g r a p h e s  s o n t  l a
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"d'entreprise d'économie de guerre" pour sa compagnie et de libérer une partie des danseurs 
masculins de leurs obligations militaires382. Lui même se place en directeur exemplaire en 
devenant membre du NSDAP383.
Comme Rudolf von Laban quelques années auparavant, Hanns Niedecken-Gebhard 
conçoit sa nouvelle nomination comme une opportunité pour réaliser ses propres ambitions de 
réforme de la danse au théâtre. Cependant, contrairement à son prédécesseur, il cherche moins à 
promouvoir une synthèse technique des genres classique et moderne qu’à munir cet art d'un 
registre d'expression aussi vaste que celui offert par le théâtre et la musique384. Le Tanzdrama 
auquel il aspire serait une sorte "d'orchestre philharmonique de l'art allemand de la danse". Son 
répertoire engloberait aussi bien des comédies, des tragédies que des pièces à caractère plus 
intime385. Il serait une synthèse entre le ballet d'action de l'ancien maître de ballet français, 
Jean-George Noverre386, et le théâtre cultuel de Mary Wigman. Le premier programme qu’il 
élabore avec les danseurs de la Scène allemande de la danse reflète ces tendances. Il est présenté 
à la Volksbühne le 10 octobre 1940, à l'occasion de l'inauguration de la nouvelle Maison 
allemande de la danse, installée dans le quartier de Dahlem387. Goebbels, Ludwig Kômer (le 
nouveau président de la Chambre de théâtre du Reich), la presse officielle, ainsi que le milieu 
berlinois de la danse sont conviés388. Cari Diem écrit à son ami pour le remercier de son 
"travail fructueux" : "Nous avons enfin de nouveau un forum central pour la culture 
allemande"389. Les activités chorégraphiques d'Hanns Niedecken-Gebhardt sont finalement en
chorégraphe indépendante, Rosalia Chladek, le maître de ballet moderne, Valeria Kratina et la danseuse classique, 
Tatjana Gsovky. Les danseuses et danseurs solistes sont nombreux ; Almuth Armadova, Dore Hoyer et Alice 
Uhlen, ainsi que Karl Bergeest, Ludwig Egenlauf, Georg Groke, Harald Kreutzberg, Robert Mayer et Johannes 
Richter (Rosalia Chladek danse également). Les autres danseurs et danseuses • Maria Bunse, Gundel Eplinius, 
Emmi Köhler, Kurt Paudler, Heidi Scharf, Gerda Schlicht et Vera Wichura - ont été pour la plupart formés durant 
les années 1930. Parmi eux, nombre sont passés par l'école Wigman.
382 Correspondances en mai 1940 entre la Scène allemande de la danse et le Bureau du théâtre du ministère de 
la Propagande ; B A Potsdam, R 50.01, RM VP, n° 246.
383 Curriculum vitæ d'Hanns Niedecken-Gebhard daté du 9 juillet 1940 ; B A Potsdam, R 55, RTK, n° 154.
384 II est effectivement metteur en scène et non chorégraphe.
385 Hanns Niedecken-Gebhard, "Wir brauchen ein Tanzdrama", in journal inconnu, 10 octobre 1940 ; BA 
Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 246.
386 Hanns Niedecken-Gebhard a écrit son doctorat en 1914 sur "Jean-George Noverre. Sa vie et sa relation à 
la musique" (OpG Paris). Son propos s'inspire des réflexions du maître de ballet, qui, deux siècles auparavant, 
avait voulu libérer le ballet de sa fonction décorative et le promouvoir au statut d'oeuvre d'art - le ballet d'action - 
au même titre que la tragédie.
387 Le public assiste à une suite de quatre morceaux de danse : Suite courtoise, chorégraphiée par Rosalia 
Chladek sur un concerto de Georg Friedrich Händel ; Coyescas, un "jeu dansé lyrique-dramatique" composé par 
Tatjana Gsovsky sur une suite pour piano de Granados ; Apollon et l'Amazone, un "poème dramatique-héroïque" 
créé par Rosalia Chladek et Fried Walter ; enfin, le poème symphonique de Richard Strauss, Till Eulenspiegel, 
chorégraphié par Valeria Kratina. Deux interludes musicaux sont prévus, avec en particulier des extraits de 
compositions de Werner Egk ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 246.
388 Courrier du service d'information de la Scène allemande de la danse, le 16 août 1940 ; BA Potsdam, R 
50.01, RMVP, n° 246.
389 II apprécie les performances de George Groke, de Karl Bergeest et dUarald Kreutzberg et incite le metteur 
en scène à approfondir le genre moderne en introduisant des variations accompagnées de musique de percussion. 
Lettre de Cari Diem à Hanns Niedecken-Gebhard. le 13 janvier 1941 ; HA Köln, correspondance de Cari Diem.
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parfaite adéquation avec celles du musicien W emer Egk, récemment nommé à la tête du 
Département des compositeurs de la Chambre de musique du Reich. Lui aussi profite de la 
gloire des conquêtes militaires allemandes pour promouvoir la musique contemporaine 
allemande au rang officiel de musique du peuple39*1.
Toutefois, comme avec Rudolf von Laban en 1936, Goebbels change d'avis. Après 
avoir soutenu le metteur en scène, il le destitue. Ainsi note-t-il au lendemain de la première de la 
Volksbühne : "Schlôsser est de retour de Vienne. Je le mets immédiatement en garde contre la  
danse doctrinaire. Il doit déraciner radicalement ce mal. La danse doit parler aux sens et non au 
cerveau. Sinon ce n'est plus de la danse, mais de la philosophie. Je préfère alors lire  
Schopenhauer qu'aller au théâtre”390 91. L'échec de la bataille aérienne sur la Grande-Bretagne 
ralentit le rythme des conquêtes militaires et a installé la guerre dans la longue durée. Comme 
après la période d'autoritarisme modéré des premières années du régime, Goebbels revient à  
une politique plus dirigiste et abandonne les tentatives expérimentales du début de la guerre. D 
remet à l'honneur le ballet divertissant, estimant que celui-ci ne doit pas seulement être un art 
d'apparat, mais également un art populaire, capable d'entretenir le moral de la population392. Le 
profil plus traditionnel de Rudolf Kôlling, le maître de ballet du Deutsche Opemhaus, semble 
plus approprié aux nouveaux besoins de cette politique393. Ce dernier remplace Hanns 
Niedecken-Gebhard à partir du 1er avril 1941394. La troupe de la Scène allemande de la danse
390 Wemer Egk, nommé à son nouveau poste durant l'été 1941, entend lui aussi relancer la création 
musicale. Comme Hanns Niedecken-Gebhard, U commence son mandat en faisant un bilan des besoins de l’opéra. 
11 estime à son tour que la guerre doit contribuer à rapprocher la musique du peuple et considère que la création 
musicale peut jouer un rôle important dans ce domaine. Tout en critiquant le fait que les programmes musicaux 
des théâtres sont souvent dominés par des oeuvres de compositeurs étrangers au détriment des oeuvres allemandes 
(Wemer Egk s'insurge surtout contre les italiens, chiffres à l'appui), U refuse l'idée que l'époque de renouveau 
musical allemand a pris fin avec Richard Strauss. Son objectif est de donner une plus vaste assise culturelle aux 
jeunes compositeurs contemporains allemands, qui n'ont suscité, selon lui, que de "faux succès” (Scheinerfolge). 
Se rangeant lui-même dans cette catégorie, il cite, entre aubes, Rudolf Wagner-Régeny et Carl Orff ; BDC, 
RKK, dossier de Wemer Egk, n° 2703/0048/15, n° 2300/037/03.
391 "Schlösser ist von Wien zurück. Ich setze ihn gleich gegen den doktrinären Tanz an. Er muss dieses Übel 
radikal ausrouen. Der Tanz muss die Sinne und nicht das Gehirn ansprechen. Sonst ist es kein Tanz mehr, 
sondern Philosophie. Dann aber lese ich lieber Schopenhauer als ins Theater zu gehen”, note de Joseph Goebbels 
du 11 octobre 1940 ; Elke Fröhlich (éd.), op. cit.
392 Une compagnie est crée à cet effet au sein de l'organisation des loisirs "La force par la joie". Elle est 
dirigée par Derra de Mcroda, qui est bien introduite dans les réseaux du Bureau Rosenberg. Les tournées du KdF- 
Ballett et des grands théâtres allemands (notamment le Deutsches Opemhaus et le Staatsoper de Berlin) sont en 
grande partie mises au service des organisations de jeunesse nazies (BDM, HJ) ou de la W ehrm acht 
(Truppenbetreuung). Hedwig Müller, Patricia Stöckemann, "Heimat-Front", op. cit., p. 186-201.
393 II a fait partie, en 1931, des fameux six solistes renvoyés de l'Opéra national par Rudolf von Laban à la 
suite de querelles avec le maître de ballet Max Terpis. En 1934, son affiliation au Front de combat pour la 
culture allemande, et ses recommandations auprès du Commissaire d*État, favorisent sa nomination à la tête du 
corps de ballet du Deutsche Opemhaus. Durant les années 1930, il compte, avec Lizzie Maudrik (son propre 
prédécesseur, qui prend la place de Rudolf von Laban â l'Opéra national de Berlin), parmi les maîtres de ballet 
favoris du régime. Joseph Goebbels apprécie le rôle d'ambassadeur de la culture allemande joué par le Deutsche 
Opemhaus lors des Jeux olympiques et de l'Exposition universelle de Paris. Lui-même assiste régulièrement aux 
spectacles du théâtre en compagnie de Hitler. L'un et l'autre y retrouvent leurs solistes préférées, les soeurs 
Hüpfher et Liselotte Köster ; Elke Frölich (éd.), op. cit.
394 Rudolf Kölling, est prévenu dès le mois de décembre 1940 de son éventuel engagement à la tête de la 
Maison de la danse allemande. La proposition est confirmée le 12 février 1941, lors d'une entrevue personnelle
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XX. "Les danseuses écrivent aux soldats" (publié dans DieKoralle en 1942).
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est alors dissoute et le programme de l’académie de danse est réorienté en faveur du ballet et du 
folklore.
Les lu ttes d 'influence au tou r de la danse m oderne
Cette priorité donnée à la danse de divertissement au théâtre restera l'axe principal de la 
politique de Goebbels durant la guerre. Elle témoigne d’une inversion des perspectives 
culturelles de la danse par rapport aux années 1930. Les compagnies de théâtre semblent 
désormais avoir la faveur du régime au détriment des groupes de danse indépendants393 *3956. Ces 
derniers ont joué un rôle actif dans les grandes manifestations politiques des années d'avant- 
guerre. Mais» la guerre y mettant fin» ils se retrouvent sans encadrement idéologique. Cette 
situation explique les rumeurs critiques qui circulent dans les couloirs du ministère de la 
Propagande à leurs propos. Faute d'avoir su leur attribuer une nouvelle fonction dans la guerre, 
il semble qu'on veuille les marginaliser. M. Dürr, l’un des proches collaborateurs de Rainer 
Schlösser au Département du théâtre, et Leopold Gutterer, Secrétaire d'État de la Chambre 
culturelle du Reich, échangent une série de lettres en 1941, dans lesquelles il est pour la 
première fois question d'une critique esthétique globale de la danse moderne. M. Dürr se plaint 
en février 1941 de voir apparaître, dans certains spectacles, des Tanzdramen, qui laissent de 
nouveau entrevoir les "évolutions artistiques erronées de l'époque d’après-guerre" : "C’est une 
erreur de croire que la nature soi-disant éthérée, mais en vérité plutôt laide de cette danse, que 
défendent, avec leurs expérimentations, un petit cercle "d’âmes dansantes", répond aux besoins 
de l’opinion publique"39^. Quelques mois plus tard, en décembre 1941, son jugement 
s'affermit: "Des tentatives se sont de nouveau fortement manifestées ces derniers temps, qui 
proclament la soi-disant danse d'expression moderne - pratiquée notamment par des danseurs 
solistes ou de petits groupes (danse de chambre) - comme la véritable danse artistique 
"allemande" en opposition au ballet classique ou plus généralement à la danse de scène"397. 
Définitivement convaincu que les intérêts de la politique culturelle se trouvent désonnais du côté 
du ballet classique, seul genre capable de répondre au besoin de divertissement du public, il
a v e c  J o s e p h  G o e b b e l s .  I l  b é n é f i c i e  p o u r  s a  t â c h e  d e s  m ê m e s  a v a n t a g e s  q u e  l e  m e t t e u r  e n  s c è n e  :  u n  m ê m e  s a l a i r e
e t  l a  p o s s i b i l i t é  d e  p o u r s u i v r e  s e s  a c t i v i t é s  p a r a l l è l e s  a u  D e u t s c h e  O p e r n h a u s  e t  d a n s  d e s  s o c i é t é s  d e  p r o d u c t i o n  
c i n é m a t o g r a p h i q u e s  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d e  R u d o l f  K ö l l i n g ,  n °  2 2 3 6 / 0 4 8 / 0 4 .
3 9 5  E n  t é m o i g n e  l ' a u g m e n t a t i o n  d u  n o m b r e  d e  d a n s e u r s  e n g a g é s  d a n s  l e s  t h é â t r e s  d u r a n t  l a  g u e r r e .  I l s  s o n t  
1 6 2 0  p o u r  l a  s a i s o n  1 9 3 8 - 1 9 3 9  e t  2 4 2 8  p o u r  l a  s a i s o n  1 9 4 3 - 1 9 4 4  ;  " A n z a h l  d e r  a n  d e n  d e u t s c h e n  B ü h n e n  
B e s c h ä f t i g t e n " ,  Deutsches Biüinen-Jahrbuch, 1 9 4 8 .
3 9 6  " E s  i s t  e i n  I r r t u m  z u  g l a u b e n ,  d a s s  v o r g e b l i c h  ä t h e r i s c h e ,  i n  W a h r h e i t  a b e r  m e i s t  h ä s s l i c h e  W e s e n ,  d e n e n  
v o n  e i n e m  k l e i n e n  K r e i s  T a n z s e e l e "  n a c h g e s a g t  w i r d ,  m i t  i h r e n  a u s g e f a l l e n e n  E x p e r i m e n t e n  d e n  W ü n s c h e n  d e r  
Ö f f e n t l i c h k e i t  e n t s p r ä c h e n “ ,  c o u r r i e r  d e  M .  D ü r r  à  L e o p o l d  G u t t e r e r ,  l e  6  f é v r i e r  1 9 4 1  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  
R M V P ,  n °  2 3 8 / 1 .
3 9 7  " E s  t r e t e n  i n  l e t z t e r  Z e i t  w i e d e r  v e r s t ä r k t e  B e s t r e b u n g e n  a u f ,  d i e  d e n  s o g e n n a n t e n  m o d e r n e n  
A u s d r u c k s t a n z ,  w i e  e r  b e s o n d e r s  v o n  E i n z e l t ä n z e r  u n d -  T ä n z e r i n n e n  o d e r  v o n  k l e i n e r e n  G r u p p e n  ( K a m m e r t a n z )  
g e p f l e g t  w i r d ,  a l s  d e n  e i g e n t l i c h  " d e u t s c h e n  K u n s t t a n z "  i m  G e g e n s a t z  z u m  k l a s s i s c h e n  B a l l e t t  o d e r  a l l g e m e i n  
z u m  B ü h n e n t a n z  z u  p r o k l a m i e r e n  s u c h e n " ,  c o u r r i e r  d e  M .  D ü r r  à  L e o p o l d  G u t t e r e r ,  l e  8  d é c e m b r e  1 9 4 1  ;  B  A  
P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  2 3 8 / 1 .
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conclut que "dans la mesure où de forts potentiels artistiques représentent encore ces tendances, 
elles n'ont de valeur que comme cas limites ou formes transitoires, mais elles ne peuvent
incarner le sens et la finalité véritables de l'art de la danse"398.
Cette inversion du rapport de force entre la danse classique et la danse moderne, dans la 
politique culturelle du ministère de la Propagande, se manifeste concrètement en mars 1941, 
lors du cinquième congrès de la danse de Leipzig, organisé par le Département de danse de la 
Chambre de théâtre du Reich. Pour la première fois depuis 1938, Mary Wigman voit ses 
interventions publiques interdites. Une semaine avant le début du congrès, elle apprend que sa 
conférence d'ouverture, ainsi que celle de son musicien, Hanns Hasting, sont censurées par le 
ministère de la Propagande. Les démonstrations de son école et de son groupe de danse, 
présentées par Gretl Curth, figurent néanmoins au programme. Si la chorégraphe comprend que 
le trio "Dürr-Keepler-Cunz" (auquel elle ajoute Gustav Fischer-Klamt) est directement mêlé à 
ces décisions, on lui laisse entendre que ces dernières sont avant tout "la conséquence d'un veto 
qui vient du Bureau de la politique raciale [Rosenberg]". Elle relate dans ses carnets sa 
rencontre, pour le moins distante, avec le musicologue Rudolf Sonner, l'un des responsables 
du Bureau Rosenberg. Celui-ci dresse dans sa conférence un portrait critique du genre 
moderne. S'il ne mentionne à aucun moment dans son discours le nom de Mary Wigman, la 
chorégraphe a de bonnes raisons de se sentir directement visée399.
La ligne que défend le musicologue au nom du Bureau Rosenberg est particulière. 
Comme Fritz Bohme et Rolf Cunz, il s'appuie sur l'idée que la danse est, de tous les arts, celui 
qui traduit le mieux Tâm e raciale". Cependant, contrairement à l'interprétation de ses 
collègues, Rudolf Sonner estime que c'est la danse classique, et non la danse moderne, qui 
incarne la danse allemande. Selon lui, la tradition classique trouve son origine dans les "danses 
de sauts" masculines de la culture germanique (,Springtânze), caractérisées par une lutte contre 
les forces de gravité. Il retrouve, dans les qualités d'élévation de la danse classique, l'essence 
de l’homme germanique, tout entier dévoué au culte solaire. A l'opposé, la danse moderne 
représente un contre-modèle pour le musicologue. La danseuse juive Claire Bauroff et 
"l'Américaine" Isadora Duncan - dont il trouve la "danse nue", "licencieuse" - sont à  l'origine 
de ce qu'il nomme "la diffamation de la danse". Il associe dans cette même mouvance les 
rencontres lïle  Fehrmann, organisées en 1927 par Rolf Cunz, "symboles de décadence", et la 
"new german Dance”, synonyme "d'aliénation asiatique". II ne pardonne pas non plus à  la 
danse moderne ses expérimentations sans musique des années 1910. Féroce combattant des
3 9 8  ” ( . . . )  s o f e m  s t a r k e  k Ü n s U e r i s c h e  P o t e n z e n  d a b i n t e r s t e h e n ,  a l s  G r e n z f â l l e  o d e r  Ü b e r g a n g s f o n n e n  g e l t e a  
g e l a s s e n ,  n i c h t  a b e r  a ï s  e i g e n t l i c h e r  S i n n  u n d  Z w e c k  d e r  K u n s t l a n z p f l e g e  b e t r a c h t e t  w e r d e n " ,  c o u r r i e r  d e  M .  D ü i t  
à  L é o p o l d  G u t t e r e r ,  l e  8  d é c e m b r e  1 9 4 1  ;  B A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M  V P ,  n °  2 3 8 / 1 .
3 9 9  M a r y  W i g m a n  r e l a t e  e n  d é t a i l  d a n s  s e s  c a r n e t s  l e  d é r o u l e m e n t  d u  c o n g r è s  d e  L e i p z i g  e t  l e s  é v é n e m e n t s  
q u i  l u i  s o n t  l i é s .  N o t e s  d u  1 7  a u  2 3  m a r s  1 9 4 1  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  
n ° 8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
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dissonances dans la musique moderne, il reste attaché à l'idée de l'origine primitive commune 
de la musique et de la danse400 401.
Le discours de Rudolf Sonner éclaire les raisons du changement d’orientation de la 
politique de la danse au ministère de la Propagande. Les valeurs qu'il dépeint dans la danse 
classique recroisent en réalité celles qu'utilise la propagande de guerre lorsqu’elle définit le 
prototype du héros nazi : un "créateur de culture", un combattant tourné vers la lumière 
(Uchtmensch)m . Les valeurs de profondeur du genre moderne, que Mary Wigman a toujours 
associées à l'héritage romantique allemand, apparaissent en décalage. Le ballet, marqué du 
sceau apollinien - l'image du dieu solaire traversant les d eu x  sur un char éblouissant, qui a tant 
inspirée les artistes - concorde mieux avec les certitudes conquérantes du moment. Si, au début 
du régime, les visions dionysiaques de la danse moderne ont pu nourrir le besoin 
d'affranchissement de la culture allemande, elles ne semblent plus répondre aux ambitions de 
domination millénaire du Troisième Reich.
La domination de la ligne Rosenberg dans les affaires de la danse, au ministère de la 
Propagande, ne se traduit pas cependant par une politique de censure systématique contre le 
genre moderne. Le cas de Mary Wigman fait, une fois de plus, figure d'exception. La critique 
du genre moderne reste théorique, comme l'avait été celle élaborée par Fritz Böhme contre le 
ballet au début des années 1930402. Les débats sur les genres classiques et modernes servent 
surtout à nourrir la concurrence entre les pouvoirs culturels. Ils soulignent la permanence de la 
polycratie du régime en plein coeur de la guerre. Les groupes de danse indépendants n'ont pas 
de difficulté à poursuivre leurs activités. Après avoir participé aux grandes manifestations 
culturelles des années d'avant-guerre, ils s'intégrent progressivement aux tournées officielles à 
l'étranger. C'est le cas du Groupe Klamt, qui participe dès 1940 à une rencontre organisée en 
Sicile par l'organisation des loisirs "La force par la joie" e t le Doppolavoro du régime fasciste 
italien403. C'est également le cas du Groupe Günther, invité plusieurs fois, en 1942 et en 1943, 
à donner des représentations à Paris et dans la province française, sur la demande de 
l'ambassadeur d'Allemagne, ainsi qu'à Danzig, Linz et Salzburg, dans le cadre des 
organisations de jeunesse nazies404. L’exemple d'Harald Kreutzberg souligne enfin la 
contradiction flagrante entre la position théorique du ministère de la Propagande et son action 
concrète. Protégé de la Chambre de théâtre, le danseur est considéré comme un "propagandiste
4 0 0  R u d o l f  S o n n e r  e s t  d ' a b o r d  u n  s p é c i a l i s t e  d e  m u s i q u e .  I l  e s t  u n  g r a n d  p a r t i s a n  d e  l a  c e n s u r e  d u  j a z z  
( " V e r b o t  v o m  N i g g e r - J a z z  i m  d e u t s c h e n  R u n d f u n k " ,  i n  Der Tanz,  n o v e m b r e  1 9 3 5 ,  n ®  1 1 ,  p .  2 4 - 2 5 ) .  I l  e x p o s e  
s e s  i d é e s  s u r  l a  d a n s e  e t  s u r  l a  m u s i q u e  d e  d a n s e  d a n s  d e  n o m b r e u x  a r t i c l e s  :  " R a s s e - R u n d z a b l - R a u m g e b ä r d e ” ,  i n  
Die Musik,  a v r i l  1 9 3 6 ,  p .  5 6 1 - 5 6 4  ;  " M u s i k  u n d  T a n z " ,  i n  Deutsche Tanzzeitschrift,  1 9 3 8 ,  n ®  5 ,  p .  1 8 - 2 4  ;  " D i e  
S t e l l u n g  d e s  S t a a t e s  z u r  M u s i k ” ,  i n  Deutsche Tanzzeitschriftf a o û t  1 9 3 9 ,  n ®  8 ,  p .  1 0 - 1 4 .
4 0 1  É r i c  M i c h a u d ,  " I m a g e s  d u  t e m p s  n a z i  :  a c c é l é r a t i o n s  e t  i m m o b i l i s a t i o n s " ,  op. r i t . ,  p .  2 6 9 - 3 1 3 .
4 0 2  V o i r  l e  c h a p i t r e  2  d e  n o t r e  p r e m i è r e  p a r t i e .
4 0 3  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  J u t t a  K l a m t ,  n ®  2 2 0 0 / 0 2 8 7 / 0 2 .
4 0 4  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  5 1 9 .
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culturel". L'ensemble des responsables politiques s'entendent pour faciliter ses déplacements 
dans les pays alliés et dans les territoires conquis du régime (non seulement le ministère de la 
Propagande, mais aussi le ministère des Affaires étrangères, le commandement de la 
Wehrmacht, ainsi que les consulats et la direction de l'administration civile des villes occupées). 
En l'espace de quatre ans, Harald Kreutzberg est acclamé six fois en Hollande, à deux 
occasions en Espagne, en Hongrie, en Italie, au Portugal et en Suède, et une fois en Croatie, en 
Slovaquie et même au Luxembourg et en Suisse40 .^
Le congrès de danse de Leipzig de l'hiver 1941 illustre cette cohabitation de tendances 
contraires. Quoîqu'antagonistes, les positions de Gustav Fischer-Klamt et Rudolf Sonner sur le 
ballet classique sont présentées conjointement dans un même programme de conférences. De 
même, l'attitude des autorités culturelles à l'égard de Mary Wigman est partagée. Juste après la 
critique dressée par Rudolf Sonner, le Dr. Paul Ritter, responsable de la danse du Gau de Saxe 
et organisateur du congrès, rend un hommage public à la chorégraphe. Le maire de Leipzig, 
Alfred Freyberg, prend également sa défense. Il l'accueille à la soirée organisée à la 
Philharmonie et s’entretient avec elle des projets de développement artistique de sa ville405 06. Il a 
l'intention d'ouvrir un département d'art dramatique à l'École supérieure de musique de Leipzig 
et veut attirer la mouvance moderne autour de cette action prestigieuse. En avril 1941, il offre à 
Hanns Niedecken-Gebhard la direction du nouveau département Peu de temps après, en juillet 
1941, il propose à Mary Wigman d'y ouvrir une section de danse.
Les impératifs de guerre ne semblent donc pas mettre Fin aux luttes de pouvoir internes 
du régime. Au contraire, la défense des courants modernes et classiques devient prétexte à 
d'autres concurrences. Les épisodes qui jalonnent la vente, par Mary Wigman, de son école de 
Dresde, et son déménagement à Leipzig en sont un exemple407. Ils ravivent à la fois les 
anciennes querelles entre les municipalités de Dresde et de Leipzig, et l'habituelle concurrence 
entre les directions locales du NSDAP et du ministère de la Propagande. Au moment même où 
la danseuse reçoit l'invitation de la municipalité de Leipzig, elle apprend qu'un projet de 
département de danse est également en cours à Dresde. Vera Mahlke, maître de ballet du 
Volkstheater, à qui est confiée la direction de cette entreprise, lui propose d'acheter les locaux 
de l'école Wigman pour les mettre à disposition du conservatoire. Les orientations données aux 
projets de Dresde et de Leipzig sont très différentes. A Dresde, la faveur est donnée au ballet 
par un maire bien intégré dans les réseaux SS (le mari de Vera Mahlke est lui-même SS). A 
l'inverse, à Leipzig, le maire nazi reconstitue un pôle de pédagogues favorables au genre
4 0 5  B  A  P o t s d a m ,  R  5 0 . 0 1 ,  R M V P ,  n °  5 0 8  ;  B D C ,  R K K ,  d o s s i e r  d ' H a r a l d  K r e u t z b e r g ,  n °  2 2 0 0 / 0 3 0 3 / 1 3 .  n °  
2 6 7 3 / 0 0 1 3 / 0 1 .
4 0 6  N o t e s  d u  1 7  a u  2 3  m a r s  1 9 4 1  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  " T a g e b u c h  1 9 3 8 - 1 9 4 0 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 4 5 .
4 0 7  M a r y  W i g m a n  r e l a t e  e n  d é t a i l  c e t t e  p é r i o d e  d e  s a  v i e  d a n s  s e s  c a r n e t s  ;  A K  B e r l i n ,  f o n d s  M a r y  W i g m a n ,  
" T a g e b u c h ,  1 8 .  M ä r z  1 9 4 0 - 1 3 .  J u l i  1 9 4 1 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 4 ,  " T a g e b u c h ,  J u l i  1 9 4 1 - S e p t e m b e r  1 9 4 2 " ,  n °  8 3 / 7 3 / 1 5 1 .
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modeme (avec entres autres l'assistante de Mary Wigman, Drucilla Schröder, l'ancien pianiste 
du Centre allemand des maîtres de danse, Victor Schwinghammer et Paul Ritter, le responsable 
de la danse du Gau de Saxe)408. En dépit des multiples contretemps qui empêchent la 
chorégraphe de conclure cette affaire409, son intégration au conservatoire de Leipzig en avril 
1942 souligne finalement la solidité de l'ancrage de la mouvance moderne dans les réseaux du 
pouvoir410.
b. Guerre totale et domination culturelle
La campagne de Russie déclenchée en juin 1941, nécessite une mobilisation de plus en 
plus importante des énergies militaires et civiles et met un terme à ces luttes d'influences autour 
des cercles classiques et modernes. Avec l'avancée de l'Allemagne vers les Balkans et l'URSS 
et vers la Grèce et l’Égypte, à partir du printemps 1941, les dirigeants sont amenés à redéfinir 
les objectifs de la propagande. Plus que jamais, le régime affirme vouloir réaliser son ambition 
de domination européenne. L'enjeu de la guerre en URSS est décisif, car il s'agit à terme de
4 0 8  C u r i e u s e m e n t .  M a r y  W i g m a n  a c c e p t e  l e s  d e u x  p r o p o s i t i o n s .  E l l e  p o s e  s e u l e m e n t  p o u r  c o n d i t i o n  à 
l ' i n t é g r a t i o n  d e  s o n  é c o l e  a u  C o n s e r v a t o i r e  d e  D r e s d e ,  q u ' u n e  s e c t i o n  d e  " n o u v e l l e  d a n s e  a r t i s t i q u e "  y  s o i t  o u v e r t e  
s o u s  l a  d i r e c t i o n  d e  s o n  a s s i s t a n t e ,  G r e ü  C u r t h .  C e u e  p r é c i p i t a t i o n  à  d é m é n a g e r  e s t  d i r e c t e m e n t  l i é e  à  u n  
é v é n e m e n t  d r a m a t i q u e  d e  s a  v i e  p r i v é e .  S o n  c o m p a g n o n .  H a n n s  B e n k e r t  l ' a  q u i t t é e  e n  m a i  1 9 4 1 .  M a r y  W i g m a n ,  
q u i  p e r d  a i n s i  s e s  a t t a c h e s ,  e n v i s a g e  i m m é d i a t e m e n t  d e  l o u e r  s a  m a i s o n .  P a r  a i l l e u r s ,  l e s  r e l a t i o n s  a v e c  s e s  
a s s i s t a n t s ,  H a n n s  H a s t i n g  e t  G r e t l  C u r t h .  d e p u i s  l o n g t e m p s  f o r t e m e n t  d é t é r i o r é e s ,  c o n t r i b u e n t  à a c c e n t u e r  s o n  
d é t a c h e m e n t
4 0 9  E n  s e p t e m b r e ,  l e s  d i r e c t i o n s  l o c a l e s  d u  N S D A P ,  l a  C h a m b r e  d e  t h é â t r e  d u  R e i c h  e t  l e  m i n i s t è r e  d e  
l ' É d u c a t i o n  e n t é r i n e n t  l e s  p r o j e t s  d e s  m u n i c i p a l i t é s  d e  D r e s d e  e t  d e  L e i p z i g .  M a i s ,  l e s  d i f f i c u l t é s  é c l a t e n t  d e u x  
m o i s  p l u s  t a r d .  L e  c e r c l e  n a z i  d e  L e i p z i g  r e f u s e  l a  n o m i n a t i o n  d e  l a  c h o r é g r a p h e  à  l ' É c o l e  s u p é r i e u r e  d e  m u s i q u e  
d e  L e i p z i g ,  p r é t e x t a n t  s o n  p a s s é  w e i m a r i e n  p e u  c o n f o r m e  -  s e s  r e l a t i o n s  a v e c  d e s  d a n s e u s e s  j u i v e s  e t  l e  m i l i e u  
d e s  a r t i s t e s  m o d e r n e s  d e  D r e s d e .  C e t t e  d é c i s i o n  d u  P a r t i  e s t  e n  r é a l i t é  u n  a l i b i  à l a  c o n c u r r e n c e  e n t r e  l e s  d e u x  
m u n i c i p a l i t é s  d e  S a x e .  M a r y  W i g m a n  l a i s s e  e n t e n d r e  d a n s  s e s  c a r n e t s  q u e  G r e t l  C u r t h  a u r a i t  i n f o r m é  l ' u n  d e s  
r e s p o n s a b l e s  d u  N S D A P  d e  L e i p z i g  d u  f a i t  q u e  l a  n o m i n a t i o n  d e  l a  c h o r é g r a p h e  r i s q u a i t  d e  d i m i n u e r  l ' e n v e r g u r e  
d u  p r o j e t  d e  D r e s d e  ( G r e t l  C u r t h  e s t  m e m b r e  d u  P a r t i  e t  a t t e n d  b e a u c o u p  d e  l a  r e p r i s e  d e  l ’ é c o l e  W i g m a n ) .  E n  
j a n v i e r  1 9 4 2 ,  l a  m u n i c i p a l i t é  d e  L e i p z i g  r i p o s t e  e n  p r o p o s a n t  d ' a c h e t e r  l a  m a i s o n  d e  l a  c h o r é g r a p h e ,  c e  à  q u o i  
s ' o p p o s e  à  s o n  t o u r  l a  m u n i c i p a l i t é  d e  D r e s d e .  C e  " j e u  d e  b a l l e " ,  c o m m e  l e  s u r n o m m e  i r o n i q u e m e n t  M a r y  
W i g m a n ,  n ’ e s t  p a s  n o u v e a u .  D a n s  l e s  p r e m i è r e s  a n n é e s  d e  l ' a p r è s - g u e r r e ,  l e s  d e u x  v i l l e s  s ' é t a i e n t  d é j à  a f f r o n t é e s  à 
p r o p o s  d u  p r o j e t  d e  c r é a t i o n  d ' u n e  É c o l e  s u p é r i e u r e  n a t i o n a l e  d e  m u s i q u e  e t  d ' a r t  d r a m a t i q u e  à D r e s d e .  L e i p z i g ,  q u i  
e n t r e p r e n a i t  à l ' é p o q u e  d e  m o d e r n i s e r  s o n  p r o p r e  c o n s e r v a t o i r e  ( f o n d é  e n  1 8 4 3 ) ,  n ' a v a i t  p a s  a c c e p t é  d e  v o i r  D r e s d e  
r e v e n d i q u e r  à s o n  t o u r  l a  s u p r é m a t i e  c u l t u r e l l e  ( L e i p z i g  s ' a t t r i b u a n t  e n  e f f e t  l a  p r e m i è r e  p l a c e  a v e c  s a  f o i r e  e t  s e s  
m a i s o n s  d ' é d i t i o n ) .  S i  l e  p r o j e t  a  é t é  a n n u l é  e n  1 9 2 1  p o u r  d e s  m o t i f s  b u d g é t a i r e s ,  l a  c o n c u r r e n c e  e s t  r e s t é e  ( P a u l  
A d o l p h ,  Vom Hof zum Staatstheater,  D r e s d e ,  C .  H e i n r i c h ,  1 9 3 2 ,  p .  4 0 4 - 4 3 0 ) .  E n  f é v r i e r  1 9 4 2 ,  l e s  d e u x  
m u n i c i p a l i t é s  f i n i s s e n t  c e p e n d a n t  p a r  s ’ e n t e n d r e  :  i l  e s t  d é c i d é  q u e  M a r y  W i g m a n  i r a i t  à  L e i p z i g  e t  q u e  s o n  é c o l e  
s e r a i t  v e n d u e  à D r e s d e  p o u r  l a  s o m m e  d e  9 3  0 0 0  R M .  F i n a l e m e n t ,  l e  m i n i s t è r e  d e  l a  P r o p a g a n d e  d e  B e r l i n ,  v i a  
l e s  S e r v i c e s  d e  s é c u r i t é n ' a u t o r i s e  l a  c h o r é g r a p h e  q u '  à o c c u p e r  u n  p o s t e  d e  l a  f o n c t i o n  p u b l i q u e .  S e u l  u n  c o n t r a t  d e  
p r o f e s s e u r  i n v i t é  d ' u n e  d u r é e  d ' u n  a n  e s t  a c c e p t é .  L e  1 e r  a v r i l  1 9 4 2 ,  l ' e n s e i g n e  d e  l ' é c o l e  W i g m a n  d e  D r e s d e  e s t  
r e m p l a c é e  p a r  c e l l e  d u  c o n s e r v a t o i r e .  L e  j o u r  m ê m e ,  M a r y  W i g m a n  c o m m e n c e  s e s  c o u r s  à l ' E c o l e  s u p é r i e u r e  d e  
m u s i q u e  d e  L e i p z i g  e t  p r e n d  u n  n o u v e a u  d é p a r t
4 1 0  A n g e l a  R a n n o w  e x p l i q u e  l a  d é f e n s e  d e  M a r y  W i g m a n  p a r  l e  m a i r e  d e  L e i p z i g  c o m m e  u n e  f o r m e  d e  
" c o u r a g e  c i v i l " .  C e t t e  i n t e r p r é t a t i o n  a p p a r a î t  p o u r  l e  m o i n s  d o u t e u s e  e t  n e  t i e n t  p a s  c o m p t e  d e s  d o n n é e s  d e  l a  
p o l i t i q u e  c u l t u r e l l e .  A n g e l a  R a n n o w ,  " N u r  e n  p a s s a n t ” ,  i n  A n g e l a  R a n n o w ,  R a l f  S t a b e l ,  Mary Wigman in 
Leipzig. Eine Annäherung an ihr Wirken für den Tanz in Leipzig in den Jahren 1942 bis 1949, K u l t u r a m t  
L e i p z i g ,  1 9 9 5 ,  p .  2 3 .
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créer un espace vital pour la "race aryenne"411. C est dans ce but que le ministère de la 
Propagande lance une campagne anti-bolchevique, traitant les "Juifs-bolcheviques" de "sous- 
hommes" (Untermenschen) et organisant, en Allemagne et dans les territoires occupés, des 
expositions dénonçant la "barbarie soviétique"412. Les arts sont mis à contribution de cette 
conquête. La "création culturelle allemande" est le thème du congrès international organisé à 
l'automne 1941 par l'Office extérieur des Universités. Le secrétaire d'État de la Chambre 
culturelle du Reich, Léopold Gutterer, y consacre une longue allocution. Il vante l'intensité de 
la vie culturelle en Allemagne : 300 à 400 oeuvres musicales et dramatiques seraient présentées 
chaque année dans les théâtres et le nombre de visiteurs des salles de cinéma aurait augmenté de 
34 % entre 1939 et 1940. Il précise que cette politique doit contribuer au "façonnement de la 
Nouvelle Europe"413. La mission confiée aux artistes n'est donc plus d'accompagner d'un écho 
créateur les victoires allemandes, comme c'était le cas au début de la guerre, mais d'élaborer 
une véritable culture de domination, à l'image de la future Grande Allemagne. L’art ne doit plus 
être seulement efficace. Il doit être capable d'anticiper le monde à venir. Plus qu'une arme 
supplém entaire à l'effort militaire, il est l'instrument indispensable justifiant l'enjeu de 
domination culturelle de la guerre414.
H itler et "la danse artistique de la Grande Allemagne"
C'est dans ce contexte qu'il faut situer l'intervention personnelle d'Hitler dans les 
affaires de la danse. Un texte signé par Karl Haiding et intitulé "La danse folklorique allemande 
comme fondement de la danse de société et de la danse artistique de la Grande Allemagne" relate 
la rencontre de l'été 1941 (peu de temps après l'invasion de l'URSS), entre Hitler, le maître de 
ballet, Rudolf Kôlling et son collègue du Deutsche Opemhaus, le maître de chapelle, Léo Spies. 
Le texte fait le compte rendu des décisions prises au cours de cette entrevue : "Le Fiihrer a 
exprim é le voeu que les créations allemandes de danse artistique soient pour l'essentiel 
influencées par le bien culturel subsistant de la danse folklorique allemande. M. le ministre, le 
Dr. Goebbels, a soutenu ce voeu du Fiihrer par un arrêté spécial et il a confié aux deux 
personnes déjà citées la mission d'entreprendre immédiatement toutes les démarches nécessaires 
dans cette direction"415.
411 Alfred Rosenberg, nommé ministre des territoires de l'Est en juillet 1941, met immédiatement en oeuvre 
ses théories raciales.
412 David Welch, op. cit., p. 103.
413 "Kunst im Kriege - in Ziffern", Deutsche Tanzzeit schriß, octobre 1941, n® 10, p. 1.
414 Sur les buts de guerre de l'Allemagne hitlérienne et sa politique de "germanisation" de l'Est de l’Europe, 
voir J. Bariety, J. Droz, L’Allemagne. République de Weimar et Régime hitlérien, 1918-1945, Paris, Hatier, 
1973, p. 187-189.
415 "(...) Der Führer hat den Wunsch geäussert, dass die deutschen Tanzkunstschöpfungen wesentlicher 
beeinflusst werden von dem noch vorhandenen Kulturgut des deutschen Volkstanzes. Herr Reichsminister Dr. 
Goebbels hat diesen Wunsch des Führers durch einen besonderen Erlass unterstützt und den beiden Genannten den 
Auftrag erteilt, unverzüglich alle Schritte in dieser Richtung zu unternehmen", report de Karl Haiding, "Der
-5 19-
La vision de la danse présentée dans ce rapport rejoint les idées les plus réactionnaires 
de Fritz Böhme et de Rudolf Bode. Elle s’appuie sur une conception idéologique des rapports 
de force culturels. La danse aurait été« comme le cinéma et la musique« longtemps dominée par 
Tintem ationalisme marxiste et ju if '. Le folklore, ciment organique de la culture nationale- 
socialiste, est le seul moyen de résoudre définitivement les anciennes dépendances de la danse 
et de provoquer dans cet art un renouveau stylistique, analogue à celui qui a été impulsé dans 
les beaux-arts. Hitler incite à développer trois domaines dans la danse. Le premier rassemblerait 
de façon plus systématique le patrimoine des danses folkloriques allemandes. L'Académie de 
danse de Berlin est chargée de mener ce travail en commun avec la Communauté de travail pour 
le Volkskunde allemand. C’est ce qu'entreprend Rudolf Kölling dès l'été 1941, en faisant un 
stage d'un mois en Slovaquie pour étudier la danse folklorique416. La seconde orientation 
consiste à introduire des danses folkloriques dans le répertoire des danses de société des 
rencontres internationales, afin d’étendre la sphère d'influence allemande à l’étranger. De 
nombreux organismes s’occupent déjà de cette tâche, en particulier le Reichsnährstand au 
ministère de l’Agriculture, dont dépend Rudolf Bode.
La dernière orientation concerne enfin la "nouvelle danse artistique allemande". Hitler 
semble moins vouloir opposer les genres classiques et modernes que les soumettre à une 
synthèse folklorique. Il estime que la "nouvelle danse artistique allemande", une fois modelée 
par le folklore, "connaîtra une importante évolution, encore peu visible aujourd'hui, mais qui 
lui permettra, dans quelques années, de dépasser le ballet russe par ses performances artistiques 
et par sa force de propulsion"417. Cette dernière mission, confiée également à l'Académie de 
danse, éclaire les buts de la campagne "anti-bolchevique" du ministère de la Propagande : les 
"Juifs-bolcheviques" seront prochainement dominés par les "créateurs de culture" aryens et, 
similairement, le ballet russe finira par se soumettre à la danse de la Grande Allemagne.
La censure de la danse : le rêve de pureté
Cependant, les mesures concrètes que prend Goebbels pour répondre aux voeux 
d'Hitler reflètent les contradictions d’une politique culturelle aux prises avec la réalité de la  
guerre. Au lieu d’encourager la synthèse folklorique de la danse, le ministre de la Propagande 
recourt à la censure. Il impose tout d'abord aux bals populaires une censure beaucoup plus
deutsche Volkstanz als Grundlage des Gesellschaftstanzes und des Kunsttanzes Grossdeutschlands”, daté du 17 
juillet 1941 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP. n° 238/1.
416 Courrier de la Scène allemande de la danse à l'intendant Rode, le 8 juillet 1942 ; BDC, RKK, dossier de 
Rudolf Kölling, n° 2236/0048/04.
417 "Der deutsche Kunsttanz wird eine grosse und beute noch nicht abzusehende Entwicklung erleben 
können, die an Kunstleistung und kulturpolitischer Stosskraft in wenigen Jahren über den russischen Tanz hinaus 
zu führen vermag", rapport de Karl Haiding, "Der deutsche Volkstanz als Grundlage des Gesellschaftstanzes und 
des Kunsttanzes Grossdeutschlands", daté du 17 juillet 1941 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 238/1.
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systématique que celle qu'il avait ordonnée au début de la guerre. Alors que cette interdiction 
était régulièrement levée en temps de victoire (en octobre 1939, après l'invasion de la Pologne, 
en octobre 1940, une fois l'Europe du Nord et la France occupées, et en décembre 1940, pour 
les fêtes de Noël), elle est progressivement étendue à l'ensemble des manifestations de danse à 
partir du mois de mai 1941 (les cercles de danse de la jeunesse, les cours de danse de société et 
la pratique de la danse folklorique)418. En outre, il profite, à la fin du mois d'août 1942, du 
sixième congrès de la danse de Leipzig, pour supprimer le Tanzdrama ou ballet d'action des 
programmes saisonniers des théâtres. Les corps de ballet ne sont plus autorisés à ne représenter 
que des oeuvres divertissantes dépourvues d'intrigue dramatique419.
Ce retrait par rapport aux projets initiaux, orientés vers une "culture de domination", 
reflète l'évolution des événements sur le front russe. En septembre 1942, les troupes 
allemandes cessent leur avancée à Stalingrad et sont peu à peu repoussées par la contre- 
offensive russe. Goebbels s'assigne à masquer les souffrances des 124 000 soldats allemands 
morts à Stalingrad en échafaudant une campagne de propagande autour de la notion de "mon 
héroïque" (Heldentod). Mais c'est un échec. La bataille de Stalingrad affecte largement le moral 
de la population et crée une grave crise de confiance dans le régime. Goebbels y remédie par la 
fuite en avant en lançant, en février 1943, la politique de la "guerre totale"420. Les mesures de 
censure dans le milieu de la danse s'inscrivent dans cette logique. Elles permettent au ministre et 
à ses services de propagande de continuer d'exercer un pouvoir totalitaire sur la vie quotidienne 
de la population. Il s'agit à la fois de rappeler la légitimité de la guerre (les bals et 
Tanzlustbarkeiten risqueraient de détourner les allemands de leurs devoirs) et d'entretenir la 
croyance en la victoire auprès de la population (la danse divertissante au théâtre évite aux 
spectateurs de s'appesantir sur leur sort tout en leur dispensant force et joie).
Ces décisions sont si radicales qu'elles en deviennent difficilement applicables. Elles 
révèlent la spirale arbitraire et meurtrière qui caractérise l'issue du système totalitaire nazi. Les 
gouverneurs généraux des pays occupés tentent d'assouplir l'interdiction des bals et des cours 
de danse pour les soldats et réclament qu'une exception leur soit au moins accordée pendant 
leurs permissions. Mais le ministère de la Propagande, soutenu par le commandement en chef 
de la Wehrmachu reste intraitable : il faut "d'abord vaincre"421. Même les blessés de guerre se
418 Les discussions sur la censure de la danse de société durant la gueire impliquent le ministère de la 
Propagande, le ministère de l'Intérieur, la direction des Jeunesses hitlériennes et le chef des SS ; B A Potsdam, R
50.01, RM VP, n° 238, n° 238/1. Sur la danse de société sous le nazisme, voir Marion Kant, "Links raus und 
Abrücken nach Afrika", 1996, manuscrit.
419 Courrier de l'intendant du théâtre de Leipzig à Rainer Schlösser, le 11 septembre 1942 ; B A Potsdam, R
50.01, RM VP, n° 239/1.
420 David Welch, op, cii., p. 105.
421 BA Potsdam, R 50.01, RMVP, np 238/1.
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voient interdire la pratique de la danse422 423. Seule la jeunesse se voit accorder une exception. 
Goebbels, le chef suprême des SS, Heinrich Himmler et le chef des jeunesses hitlériennes, 
Baldur von Schirach, reconnaissent, en décembre 1941, que la danse de société doit faire partie 
de la formation des futurs officiers SS. La domination mondiale de l'Allemagne après la guerre 
doit être préparée par les "bonnes manières" inculquées à la jeunesse allemande durant le 
combat425. La censure du Tanzdrama , quant à elle, touche à la fois le répertoire du ballet 
classique et la danse moderne. L'ensemble du courant de réforme de la danse au théâtre et de 
reconquête de l'autonomie expressive de l'art du mouvement est remis en cause. La danse est 
rabaissée à un rôle décoratif de démonstration rythmique. Une fois de plus, l’accès à l’invisible 
dans la culture est empêché. Faute de pouvoir représenter une profondeur spirituelle, 
dangereuse en temps de guerre, l'art est réduit à jouer un rôle de surface miroitante illusoire.
Certaines personnalités réagissent vivement à cette décision, comme le Dr. Schüler, 
l’intendant général du théâtre municipal de Leipzig ou le compositeur W emer Egk, chef du 
département des compositeurs de la Chambre de théâtre du Reich. Ils s'inquiètent de l’aspect 
systématique de cette censure, qui ruine toute la tradition du ballet narratif, et réclament des 
éclaircissements424. A cet égard, le Dr. Lange, du Département du théâtre, rédige une note qu'il 
destine aux théâtres, aux compositeurs, aux librettistes et aux éditeurs. Intitulée "Idées pour un 
mémorandum sur l'interdiction du ballet dramatique”, elle confirme l’idée d'une réorientation de 
la danse vers un divertissement folklorique. Elle devrait, selon lui, bannir de ses spectacles les 
tendances abstraites et les aspects dramatiques et intellectuels425. Le programme Tant um die 
Welt, composé d’une suite de danses de société et de danses folkloriques, est présenté comme 
un modèle du genre. Le Dr. Lange reconnaît que les ballets du répertoire classique ne peuvent 
être systématiquement censurés sous peine de porter préjudice aux compositeurs allemands - il 
mentionne W emer Egk et Richard Strauss - et de provoquer un vide dans les programmes. 
Leurs musiques sont tolérées à condition que l'accent soit mis sur le divertissement et que les 
intrigues soient réduites à des situations anecdotiques, aisément compréhensibles par les 
spectateurs. Une liste des ballets officiellement autorisés est dressée dans ce but par le 
Département de théâtre426.
422 Courrier du chef des SS et de la Police du Reich au ministère de la Propagande, le 27 janvier 1943 ; B A 
Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 238/1.
423 Échanges de courrier entre décembre 1941 et avril 1942 ; BA Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 238/1.
424 Courrier du Dr. Schüler et de Wemer Egk à Rainer Schlösser, les 12 et 19 septembre 1942 ; BA 
Potsdam. R 50.01, RMVP, n° 238/1, n° 239/1.
425 "Stoffsammlung für ein Memorandum über das Verbot des dramatischen balletts", rapport daté du 12 
septembre 1942 ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 238/1.
426 Sur les 107 ballets qui y sont répertoriés, on compte 86 oeuvres écrites par 48 compositeurs allemands. 
Chose surprenante, 21 oeuvres appartenant à la tradition russe y figurent, alors que les compositeurs russes sont 
censurés depuis novembre 1941. En revanche, aucun ballet des territoires occupés (la France) ou des pays 
ennemis (l'Angleterre) ne sont représentés ; B A Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 238/1.
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Mise au service de la guerre de domination du nazisme, la danse finit par être 
entièrement soumise à une politique de sélection des corps. Ces mesures de censure relèvent de 
la même logique que celle qui préside à l'exclusion définitive des Juifs de la société allemande 
(le port de l'étoile jaune est rendu obligatoire le 19 septembre 1941) et à leur anéantissement fies 
premières déportations systématiques des Juifs berlinois ont lieu en octobre 1941 et 
l’extermination des Juifs est définitivement mise au point en janvier 1942, lors de la conférence 
de Wannsee). Le corps organique de la nation allemande passe donc par un double processus 
d'élimination de ses "corps étrangers" et de régénération de ses "corps sains". La Ligue 
culturelle juive est fermée le 11 septembre 1941 sur ordre de la Gestapo. Les artistes juifs 
n'auront plus que le ghetto concentrationnaire de Theresienstadt comme scène de théâtre. 
Parallèlement, on organise des espaces de loisirs parfaitement cloisonnés pour la population 
allemande. La danse sert des buts différents selon qu'elle est destinée au peuple ou à 
l'aristocratie du régime. Objet de préservation du patrimoine racial, elle est transmise aux élites 
dans les règles de l'initiation. Spectacle d'évasion divertissante pour le peuple, elle permet de 
maintenir la croyance en l'avènement d'un monde nouveau.
La prophétie d'Hitler sur l'avenir glorieux de la "nouvelle danse artistique allemande" 
s'avère catastrophique. On en voudra pour preuve le commentaire rédigé par un représentant du 
Bureau de la musique sur la soirée du 15 février 1943 du Deutsche Opernhaus qui révèle à la 
fois le mauvais goût des programmes et l'étroitesse d'esprit de la critique de théâtre. La soirée 
de danse, intitulée "Nous vous invitons à la danse", est composée d'une dizaine de variations 
chorégraphiées sur des morceaux de musique allemande contemporaine. Le commentateur 
accuse le corps de ballet de Rudolf Kölling de laisser transparaître des signes "d'incertitude 
idéologique" et de "relâchement culturel". Il critique le "goût populaire ordinaire" 
(gewöhnlichen Massengeschmack) de la mise en scène, qu'il juge plus proche du "grotesque" 
que de la "grâce"427. Il condamne en particulier l'usage hétéroclite des pas de danse et le goût 
déplacé de certains tableaux428.
Cet exemple éclaire la dérive paranoïaque du régime durant la guerre totale. Éric 
Michaud souligne combien l'existence d'Hitler est hantée par l'opposition entre la forme et 
l'informe, la santé et la maladie, la culture et la décadence. Hitler a peur de l'invisible et des 
ténèbres, qui lui rappellent "l'anti-peuple" tyrannique (le Gegenvolk juif) capable de resurgir au
427 "Wir bitten zum Tanz", "weltanschauliche Unsicherheit", "kulturelle Auflösung", "gewöhnlichen 
Massengeschmack", "niedrigster nationaler Kitsch", "belanglose Tanzszenenfolge", courrier du Dr. Gerick à 
Rainer Schlösser, le 25 février 1942 ; BA Koblenz, NS 15, n° 101 b.
428 Dans Polka, il estime que la concurrence amoureuse de deux hommes pour une femme, symbolisée par le 
rythme de la polka et du stepp, favorise de façon tendancieuse la sensibilité corporelle américaine au détriment des 
formes traditionnelles allemandes. Dans la Danse frisienne, qui raconte l'histoire de femmes de pêcheurs attendant 
le retour de leurs maris, il compare l'image finale, la marche d'une troupe de cadets avec des drapeaux, au "plus 
médiocre kitsch national". Ce tableau, qui souligne l'idée de puissance militaire, introduit selon lui un décalage 
"incongru” avec une "suite de danses sans importance" ; BA Koblenz, NS 15, n° 101 b.
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coeur du visible. Les Aryens sont ces "hommes de lumière" {Lichtmensch), aptes à so rtir la  
Kultur de l'obscurité de l'histoire429. La "danse de la Grande Allemagne" devait, elle a u ss i, 
devenir un art victorieux, forme incamée d’un rêve surgi de siècles d'oubli et de contrainte. 
Toutefois, au lieu de provoquer ce surgissement, Hitler accélère sa chute vers le fond, co m m e 
si les ombres de Tanti-danse" (le "ballet intellectuel" des pays ennemis) finissaient par h â p e r 
les lueurs de la "danse de la Grande Allemagne". Tout en voulant conjurer la peur de so n  
Führer par la censure, Goebbels ne fait qu'accélérer sa transformation en délire morbide.
Les mois qui s'écoulent entre le lancement de la guerre totale, en février 1943, e t  la  
politique de la "terre brûlée", durant les dernières semaines du conflit mondial, illustrent ce tte  
contradiction. L'an y est plus que jamais lié à la destruction. Les artistes nommés sur les lis te s  
des "élus de Dieu" {Gottbegnadeten) n'échappent pas à la guerre. Leur art n'a pas pour but de  
masquer la violence inouïe qui domine alors : il est au contraire la violence même. Tandis q u e  
leurs confrères sont envoyés dans les usines d'armement avec les commandos du Volksturm , 
les "élus de Dieu" sont chargés de meure en valeur le nouveau monde millénaire prédit par le  
Troisième Reich430.
Les danseurs participent à ce cercle infernal. Après avoir été détruite par d e s  
bombardements en février 1944, l'école berlinoise de Gustav et Jutta Fischer-Klamt se  
réinstalle à Mühlhausen, en Alsace. Le ministère de la Propagande fournit à cette occasion u n e  
douzaine de valises au Groupe Klamt, et l'autorise à reprendre ses tournées. Entre 1944 e t  
1945, le groupe prévoit de donner 208 spectacles pour la Wehrmacht et pour l'organisation "L a 
force par la joie"43l. De façon identique, Dorothée Günther et Maja Lex obtiennent, ap rès  
l'incendie de leur école de Munich, une autorisation spéciale pour continuer d'enseigner ju sq u 'à  
la fin du mois de juin 1945432. Harald Kreutzberg n'est astreint que tardivement, le  2 0  
novembre 1944, à rejoindre le front. Si Goebbels refuse sa demande d'intégration dans le s  
services artistiques de la Wehrmacht, il est parvenu à maintenir le plus longtemps possible ses  
activités chorégraphiques, grâce à l'appui personnel de son amie Leni Riefenstahl, de R ainer 
Schlösser et d'Hans Hinkel433.
429 Éric Michaud, "L’éveil dans le mythe", "Prodigues et monstres", op. cit., p. 125-147, p. 217-224.
430 On compte notamment parmi eux les écrivains Hans Carossa, Gerhart Hauptmann, Hans Jost, Erwin 
Guido Kolbenheyer, les sculpteurs Amo Breker, Fritz Klimsch, Gcorg Kolbe, Josef Thorak, les musiciens et 
compositeurs, Wemer Egk, Cari Orff, Hans Pfitzner, Richard Strauss, et les chefs d'orchestre Herbert von 
Karajan, Clemens Krauss, Wilhelm Furtwângler, ainsi que la cinéaste Leni Riefenstahl. Dans le même temps, la 
majorité des artistes et des techniciens de théâtre sont envoyés dans les usines. En novembre 1944, la Chambre 
de culture du Reich déclare vouloir envoyer 4 883 personnes dans seize branches de l'industrie d'armement ; B A 
Potsdam, R 50.01, RMVP, n° 252.
431 BDC, RK K, dossier Jutta Klamt, n° 2200/0287/02.
432 StdtA München, Kulturamt, n° 380 ; BDC, RKK, dossier de Dorothée Günther, n° 0185/19 ; BDC, 
RKK, dossier de Maja Lex, n° 2200/0332/22.
433 BDC, RKK, dossier d’Harald Kreutzberg, n° 2200/0303/13, n° 2673/0013/01.
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d. Le sacrifice de Mary Wigman pour la culture allemande
Mary W igman, une fausse émigrée de l'intérieur
Le comportement civique et le travail artistique de Mary Wigman durant la guerre 
méritent un dernier détour. La chorégraphe apparaît plus que jamais sous l'image paradoxale 
d’une "grande dame" à la fois "au-dessus de la mêlée" et imperturbablement dévouée à sa 
mission pour la culture allemande. Les événements des années 1941-1942 • les affronts du 
congrès de la danse, sa rupture avec son ami Hanns Benkert et son déménagement à Leipzig - 
modifient son état d'esprit et son comportement. A l'inverse des mois qui précèdent 
l'éclatement de la guerre, où la chorégraphe s'était prise de passion pour le destin de la "Grande 
Allemagne", on descelle au milieu des années 1940 les premiers signes d'un détachement Elle 
critique la bureaucratie du régime et semble se désolidariser de la guerre. Les interdictions 
successives dont elle est l'objet sont à l'origine de ces changements. Elle se plaint en 
permanence de la méfiance paranoïaque des autorités et de leur incompétence en matière de 
politique artistique. Elle observe avec consternation le kitsch qui gagne progressivement les 
spectacles de danse. Dans son récit du congrès de danse de Leipzig, elle s'insurge contre la 
tendance divertissante imposée à son art et y voit une forme de "prostitution de la femme dans et 
par la danse"434 435.
Consciente d'être en décalage avec la ligne du Bureau Rosenberg, elle n'abandonne pas 
pour autant ses convictions. Préparant en septembre 1941 une conférence ÇTanzerleben und 
Tanzgestaltung") pour le cercle des danseurs modernes de Hambourg433, elle s'interroge : 
"Peut-être ce que je dis n’est-il "souhaité" ? Je ne peux le changer, il s’agit de choses qui sont 
au-dessus du temps’’436. En février 1942, son dernier programme de danse, qui signe son 
départ de la scène, est critiqué par la presse officielle. Les commentateurs déclarent que "la 
conception artistique pessimiste [de Mary Wigman] pourrait avoir des influences négatives sur 
la jeunesse"437. Des prises de vue filmées en juillet 1942 par l'Atelier Tobis et commandées par 
les Archives des personnalités de la Chambre de film du Reich, seules sont conservées celles 
qui concernent le solo le plus lyrique, Adieu et merci. Plutôt que d'écouter les critiques, la
434 "Prostitution der Frau im und durch den Tanz", note du 20 mars 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch, März 1941-Juli 1941", n° 83/73/154.
435 Elle y retrouve Lola Rogge et le critique Rudolf Maack.
436 "Vielleicht ist auch Manches, was ich sage nicht ganz "erwünscht" ? Ich kann es nicht ändern, denn es 
sind Dinge die über der Zeit stehen”, note du 28 septembre 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. 
Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
437 Son programme se compose d'anciens solos des années 1930 • Tanz der Erinnerung* Zwiesprache, 
Schicksaislied, Klage, Zwei Tänze nach slawischer Volkmusik - et de trois nouvelles créations - Tanz der 
Brunhild, Tanz der Niobe, Abschied und Dank ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tanzabende. Programme". 
Mary Wigman cite, le 17 février dans ses carnets, les commentaires de la presse : ”(...) Pessimistische 
Kunstauffassung die Jugend im negativen Sinn beeinflussen könnte" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
- 5 2 5 -
chorégraphe choisit de s’appuyer sur un public fidèle, qui l'honore particulièrement durant la  
dernière tournée de sa carrière.
Cependant, c'est surtout sa séparation avec Hanns Benkert qui provoque l'évolution la  
plus spectaculaire. Ce dernier, en pleine ascension professionnelle et politique, quitte  la  
danseuse en mai 1941 pour épouser une jeune femme, deux mois plus tard. Avec cette b rusque 
rupture, tout se passe pour Mary Wigman comme si le genre humain se scindait en deux : le  
monde des hommes, incarnation du destin cruel et inhumain de la guerre d’une part, e t  le  
monde des femmes, symbole d'une humanité douloureuse et fière, d'autre part. P ou r l a  
première fois, la chorégraphe ouvre les yeux sur la brutalité de la guerre et remet en cause s a  
finalité. Elle jalonne ses carnets d'interrogations : "Comment, quand cette guerre sanglante v a -t-  
elle s'arrêter ?". Elle remet en cause la soumission aveugle au Führerprinzip. Ainsi écrit-elle e n  
septembre 1941, à propos des chants des soldats sur le front de l'Est, "Nombre de prisonniers, 
574 000. Le refrain : "de la Finlande à la mer noire, en avant, en avant, en avant vers l’E s t ,  
ainsi nous nous élançons, la liberté est notre but, la victoire notre bannière, Führer, nous te  
suivons". Un chant primitif et brutal"438. En février 1942, une conversation entendue dans u n  
train, entre des officiers revenus du front russe, ébranle sa conception mythique du com bat : 
"Ils admirent "l’arme" russe, l’armement hautement qualifié des troupes, les avions e n  
surnombre, la masse des chars et ils parlent des performances de la Wehrmacht allemande, t rè s  
rationnellement, sans scrupule, avec l'évidence de ceux qui ont le sentiment du devoir ( ...) . 
Devant ces propos, je comprends pour la première fois, en tant que femme, qu’il n’y a pas d e  
place dans cette guerre pour l’esprit chevaleresque et encore moins pour la décence d e  la  
soldatesque"439. Son émotion est d'autant plus grande que deux des officiers travaillent p o u r  
l’organisation Todt, précisément celle au service de laquelle se trouve Hanns Benkert. S o n  
refus de la guerre est à la mesure de la douleur qu'a provoqué le départ de son com pagnon. 
Début 1943, alors qu'elle apprend le lancement de la guerre totale, elle écrit : "Je ne manque p a s  
de pathétisme, mais je suis une femme et je ne peux pas approuver la guerre"440.
Ce refus de la guerre lui permet de reconquérir son identité féminine blessée. Alors q u e  
ses dernières créations remontaient à 1939, elle commence un nouveau cycle chorégraphique
438 "Zahl der Gefangenen, 574 000. Der Refrain : von Finnland bis zum schwarzen Meer, vorwärts, 
vorwärts, vorwärts nach Osten, so stürmen wir, Freiheit das Ziel, Sieg das Panier, Führer,... wir folgen dir. Kin 
primitives und brutales Lied”, note du 26 septembre 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, Tagebuch. Ju li 
1941-September 1942", n° 83/73/151.
439 "Sie bewundern die russische "Waffe", die hochqualifizierte Ausrüstung der Truppe, Überzahl der 
Flugzeuge, Menge der Panzer und sie sprechen von den Leistungen der deutsche Wehrmacht, ganz sachlich, ohne 
Überheblichkeit, mit der Selbständigkeit einer, wenn auch noch so harten Pflichterfüllung (...) Vor diesen 
Tatsachen begreift man zum ersten Mal als Frau, dass in diesem Krieg weder Ritterlichkeit, noch soldatischer 
Anstand am Platz ist", note du 14 février 1942 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, Tagebuch. Juli 1941- 
September 1942", n° 83/73/151.
440 "Ich bin nicht unpathetisch, aber ich bin eine Frau und kann den Krieg nicht bejahen”, note du 5 février 
1943 ; AkadK Berlin, fonds Mary Wigman, Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
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durant l'hiver 1941-42. Elle choisit deux figures fortes de la mythologie grecque et nordique« 
Niobé et Brünnhilde. Toutes deux incarnent le destin de femmes qui» déchues de leur statut 
respectif de princesse e t de déesse» retrouvent leur dignité humaine par le seul travail de 
dépassement de la souffrance. Les carnets de mary Wigman dévoilent un regard soudainement 
plus attentif à la misère humaine et moins épris de mysticisme. Ainsi note-t-elle en juillet 1941 : 
"La main de la guerre pèse lourdement sur les hommes et le destin individuel est en fin de 
compte plus lourd pour chacun que le destin collectif’441.
Dans les mois qui entourent la fin de sa carrière de danseuse» ses préoccupations 
semblent recouper des thèmes majeurs de ce qui a été a posteriori appelé Témigration 
in térieure"442. Son sentiment d'être devenue apatride la hante depuis le départ de son 
compagnon et s'intensifie au début de l’année 1942, durant sa dernière tournée. La matinée, 
pourtant très émouvante, de la Volksbühne de Berlin, le 13 mars 1942, la laisse dans "un état 
de solitude publique"443. Cet état engendre également un désir d'apaisement. Déjà en juillet 
1941, la danseuse disait vouloir se "construire une nouvelle base, qui ne soit pas assombrie par 
l'ombre du "doute", de la "dégénérescence", de "la réputation propagée par le système 
actuel""444. Dressant une sorte de bilan en septembre 1942, elle conclut : "Cette dernière année 
si difficile aura été la plus atroce de ma vie. Il faut, en dépit de tout, se construire une île 
intérieure où règne la paix”445.
Cependant, ce détachement ne signifie pas pour autant que la chorégraphe se considère 
comme une "émigrée de l’intérieur", ni qu'elle entre dans une logique de résistance. Son 
comportement n'est en rien comparable à celui de la danseuse et sculpteur Oda Schottmüller, 
qui collabore au réseau de la Chapelle rouge et qui fait partie, en 1943, des dix-neuf femmes 
condamnées à mort par le tribunal de guerre du Reich, après le démantèlement du réseau446. En
441 "Die Hand des Krieges legt sich schwer auf die Menschen und das Einzelschicksaal wiegt für jeden doch 
noch schwerer als den Gesamtschicksal", note du 12 juillet 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. 
März 1940-Juli 1941", n° 83/73/154.
442 A propos des débats sur l'émigration intérieure, voir : Jean-Michel Palmier, Weimar en exil. Exil en 
Europe, Paris, Payot, 1988, tome 1.
443 "Im Zustand der öffentlichen Einsamkeit", note du 13 mars 1942 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, 
"Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
444 "Mir eine neue Basis schaffen, die nicht ständig durch den Schauen des "Fragwürdig", des "Entartet", des 
"durch die Systemzeit geschaffenen Ruhmes" verdunkelt wird", note du 12 juillet 1941 ; AK Berlin, fonds Mary 
Wigman, "Tagebuch. März 1940-Juli 1941", n° 83/73/154.
445 "Diese letzte so schwer gelebte Jahr ist das qualvollste meines Lebens gewesen (...). Es geht darum sich 
trotz allem bei sich selber in sich selber eine Insel zu schaffen, auf der Friede ist", note du 6 septembre 1942 ; 
AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
446 Sur le réseau de la Chapelle rouge, voir Peter Steinbacb, Johannes Tuchei, Lexikon des Widerstandes 
1933-1945, Munich, Beck, 1994, p. 156-157. Oda Schottmüller mène une double carrière de danseuse moderne et 
de sculpteur dans les années 1930. Elle découvre la danse après ses études à l'Académie des beaux-arts de Berlin et 
fait ses débuts en 1931 dans le Groupe des jeunes danseuses de la Volksbühne. Inscrite à la Chambre de théâtre du 
Reich comme danseuse libre, elle participe à la plupart des manifestations de la danse des années 1930, le 
concours international de danse de 1936, les soirées de danse du village olympique, les festivals des "Heures de la 
danse” à partir de 1937. Elle voyage même durant la guerre dans les pays occupés dans le cadre du Service culturel 
des troupes et donne quelques récitals à la Scala. Ses activités de sculpteur attestent à première vue du même
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outre, son sentiment d'être une "apatride" n'est pas comparable à celui des "émigrés de 
l'extérieur”. Pas plus qu'en 1933, elle ne s'assimile à leur sort. A ce titre, la visite qu'elle fait 
au cercle du NSDAP de Leipzig en décembre 1941 est significative. Le Parti, qui tente a lors 
d’empêcher sa nomination au conservatoire de Leipzig, dresse un portrait critique de ses 
activités passées. Mary Wigman en donne l'énumération dans ses carnets : "Cela a commencé 
avec Ascona (1915). Mes relations à Dresde, Bienert, Palucca, Grohmann, etc. J'aurais m êm e 
utilisé du capital juif pour reconstruire ma maison ! La presse avant 1933. Monument a u x  
/nom , le groupe de danse des États-Unis et les danseuses juives dedans. Mon comportement 
depuis 1933, une réserve qui est interprétée comme de l'opposition"447. Mais, loin d'assum er 
ses choix antérieurs, la chorégraphe tente de se justifier auprès du NSDAP et estime infondés 
les reproches qui lui sont faits. Jamais elle ne s'interroge dans ses carnets sur le sort de ses 
anciennes collaboratrices juives. Elle insiste au contraire sur l'injustice des autorités nazies à  
son égard et tente de donner des gages de loyauté. Elle conclue sur sa visite : "Tout est connoté 
totalement négativement. Je dois serrer les dents. Indigne, hideux... Est-ce que mon oeuvre, le 
travail de ma vie, tout ce qui se rattache au nom de Mary Wigman doit mourir de cette façon, 
être détruit à tout prix ? Je ne dois pas tolérer cela ! Je ne veux pas me laisser abattre î"448. L a 
réaction de Mary Wigman rappelle celle de Rudolf von Laban à l'époque de sa disgrâce. E lle  
attend encore que son art soit racheté et excusé publiquement l'injustice dont il est victime.
Ces difficultés ne provoquent pas non plus un repli dans une "solitude aristocratique", 
dépeinte par quelques écrivains de l’émigration intérieure et qui les poussait à limiter les  
contacts compromettants avec la société environnante. La vie sociale de Mary Wigman reste  
active. En 1942, elle reçoit encore quarante-six personnes pour son anniversaire et trente p o u r 
la fête de Noël449. Elle continue de prendre part à la vie culturelle officielle, préparant encore 
deux opéras en 1943 : Orphée  avec son ami Hanns Niedecken-Gebhard, à l'occasion du
conformisme. Elle fait notamment plusieurs bustes d'hommes politiques du régime. Son engagement actif dans 
la résistance commence réellement avec la guerre. Son atelier devient alors un forum de rencontres politiques et 
artistiques et un lieu d'émission de messages radiophoniques à destination de Moscou. Dans le procès de la 
Chapelle rouge, elle compte parmi les 17 personnes dont Hitler refuse la grâce. Elle sera intégrée après la guerre 
dans le panthéon des héros antifascistes. En 1969, l'URSS lui décerne de façon posthume l'Ordre de l'étoile 
rouge. Un film biographique lui est dédié en RD A, La danseuse au masque (Norbert Molkenbur, Klaus Hörbold, 
Oda Schottmüller. Tänzerin, Bildhauerin, Antifaschist in. Eine Dokumentation, Berlin, Henschel, 1983,125 p.).
447 "Mit Ascona (1915) fängt es an; mein Verkehr in Dresden, Bieneit, Palucca, Grohmann, etc... Sogar 
jüdisches Kapital soll ich zum Umbau meines Haus verwendet haben ! Die Presse vor 1933. Das Totenmal, die 
USA Tanzgruppe und die Jüdinnen darin. Mein Verhallen seil 1933, Zurückhaltung, die als Opposition ausgelegt 
wird", note du 10 décembre 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 
83/73/151.
448 "Alles wird völlig negativ gewertet (...). Ich muss die Zähne zusammenbeissen, würdelos, hässlich... 
Soll mein Schaffen, meine Lebens werk, soll alles was sich an den Namen Mary Wigman knüpft auf diese Weise 
vergeben, mit allen Mitteln ausgelöscht werden ? Ich darf das doch nicht zulassen ! ... Ich will mich nicht 
kleinkriegen lassen t", note du 10 décembre 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. Juli 1941- 
September 1942", n° 83/73/151.
449 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch, Oktober 1942-Juli 1943", n° 83/73/152.
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centième anniversaire du conservatoire de Leipzig» et Carmina Burana avec Cari Orff450. La 
section de danse du département d'art dramatique est florissante« à tel point que le nombre 
d’enseignants augmente à l’automne 1943, sur sa propre demande et celle d’Hanns Niedecken- 
Gebhard45!. Le bombardement du conservatoire, le 4 décembre 1943, ne signifie pas non plus 
la fin de son enseignement. Elle met son appartement privé à disposition des cours de danse du 
conservatoire - elle a alors cinq élèves - tandis que les autres sections sont transférées à 
Crimmitzschau452. En mai 1944, après le bombardement des bâtiments de la Chambre de 
théâtre du Reich, elle cherche désespérément la nouvelle adresse du ministère afin de régler sa 
cotisation annuelle dans les délais453. Enfin, en mars 1945, elle donne une dernière soirée de 
danse avec ses élèves454.
Si Mary Wigman n'adhère plus aux discours officiels du régime, elle ne renonce en rien 
à son combat pour la culture allemande. Elle reste attachée à la conception cyclique de l'histoire 
développée par Oswald Spengler. Ses commentaires sur les conférences du congrès de Leipzig 
sont éloquents. Elle loue en particulier l'universitaiie Hermann Altrock, directeur de l'Institut 
des exercices corporels de Leipzig, pour sa "conférence remarquable sur le comportement et le 
mouvement idéal des hommes allemands d'aujourd'hui, comparés à l'idéal grec"455 456. Les 
propos du conférencier sont en parfaite conformité avec l'historiographie officielle sur la Grèce 
romantique. La chorégraphe retient surtout les passages où le professeur développe la notion de 
"totalité" et de "corps spirituel". Us font écho à sa propre fascination pour le théâtre grec. Si, au 
début de l'année 1942, ses certitudes de voir triompher la culture allemande semblent fragilisées 
par l'évolution défavorable du la situation militaire, elles restent sous-jacentes dans tous ses 
propos. Le début de la guerre entre les États-Unis et le Japon lui inspire quelques réflexions : 
"Je pense à Spengler et au déclin de l’Occident. Ne sommes-nous pas sur le point de l'accélérer 
? L'Europe relayée par l’Asie ? Et si ce n'est pas le cas, y a-t-il suffisamment de forces de 
régénération dans notre continent pour pouvoir guérir (...), et recommencer depuis le début, 
tout reconstruire ?"456
450 Elle n'est pas censurée ceue fois-ci. Sa collaboration à ces deux spectacles souligne la persistance de sa 
fascination pour le théâtre grec.
451 Angela Rannow, Ralf Stabel, op. c i t p. 26.
452 Angela Rannow, Ralf Stabel, op. cit., p. 27.
453 BDC, RKK, dossier de Mary Wigman, n° 2200/0603/06.
454 Angela Rannow, Ralf Stabel, op. cit., p. 27.
455 "Ausgezeichnetes Referai vom Professor Altrock über die Haltungs- und Bewegungsideale des deutschen 
(nordischen) Menschen von Heute verglichen mit dem griechischen Ideal", note du 18 mars 1941 ; AK Berlin, 
fonds Mary Wigman, "Tagebuch, März 1940-JuIi 1941", n° 83/73/154.
456 "Ich muss an Spengler denken und den Untergang des Abendlandes ? Sind wir nicht dabei diesen zu 
beschleunigen ?(...) Europa abgelöst durch Asien ? Und wenn nicht, gibt es genügend Regenerationskräfte für 
unseren Kontinent um sich von diesem zu erholen (...), von vom anzufangen, total aufzubauen ?", note du 12 
février 1942 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
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Mary Wigman est toujours habitée par ce "tu dois" qui rythme son existence. Selon elle, 
la mort est synonyme d’étemelle renaissance. Ce regard cyclique sur les âges de la vie et le 
temps des cultures explique sa volonté de contester systématiquement les affronts dont elle e s t 
l'objet. Ainsi traite-t-elle Hanns Hasting de "lâche" parce qu'il a refusé de rencontrer son  
censeur, Rudolf Sonner, au congrès de Leipzig. Hile considère le fait de lui avoir tenu tê te  
comme une victoire457. Cette attitude éclaire en définitive son incapacité à prendre des distances 
critiques. Les difficultés qu'elle subit et l'évolution meurtrière du régime ne remettent pas en  
cause sa conviction intime de la supériorité de sa culture et de son peuple. Jamais elle ne songe 
qu'arrêter son art et couper les liens avec les autorités puisse être un acte plus fier et plus noble 
encore pour sauver la culture allemande. En avril 1943, peu après le bombardement qui détruit 
la Maison allemande de la danse à Berlin, la chorégraphe écrit à Fritz Böhme son regret de 
savoir son travail, "fait avec tant d'amour et de patience”, entièrement anéanti. Elle adm ire 
depuis ses débuts la mission de l'écrivain aux Archives de la danse. Elle lui avait confié la 
majeure partie de ses documents sur ses débuts artistiques à Dresde, pensant ajouter ainsi une 
pierre à l'édifice de la "danse allemande". A sa façon, la chorégraphe participe donc à la 
mobilisation totale. Son comportement fait écho à l'esprit d'héroïsme et de sacrifice exigé par le 
régime auprès de la population. Continuer le combat pour sa danse, envers et contre tout, est 
une manière de travailler à la victoire de son pays458.
L 'ascension  au  Crépuscule des d ieux
Les trois dernières créations de Mary Wigman, Danse de Brünnhilde, Danse de Niobe et 
Adieu et merci, constituent un véritable testament autobiographique et artistiquede cette époque. 
La danseuse les crée entre décembre 1941 et février 1942, au moment où son avenir est le p lus 
incertain, en raison des conflits de politique culturelle des villes de Dresde et de Leipzig. C es 
chorégraphies apportent la preuve que 'Tîle" forgée par la danseuse, pour se ménager une 
sphère hors du monde, n'est pas comparable à "l’émigration intérieure" de ceux qui refusent 
lucidement la barbarie. Elles éclairent plutôt la "migration mythique" de la danseuse, sa  
poursuite obstinée de l’Idéal. Les figures mythologiques qu'elle choisit et les textes qu 'elle 
rédige en contrepoint, invitent à une double lecture, biographique et symbolique.
Ces trois solos traitent du rapport entre le monde terrestre et le monde divin. La D anse  
de Brünnhilde montre les contradictions d'une déesse devenue femme. La Danse de N îobé  
souligne les souffrances d'une princesse voulant être déifiée. Adieu e t merci résout ces 
antagonismes. L'ordre dans lequel Mary Wigman crée ces chorégraphies n'est pas le fruit d'un
457 Notes sur le congrès de Leipzig de mars 1941 ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch, März 1940- 
Juli 1941", n° 83/73/154.
458 Notre interprétation rejoint celle de Marion Kant dans son article "Mary Wigman. Die Suche nach der 
verlorenen Welt", in Tanzdrama, 1994, n°25, n° 26.
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hasard : il est la transcription métaphorique d'une maturation intérieure, elle même directement 
liée aux événements de son existence. Dans la Danse de Brünnhilde, la chorégraphe se 
confronte à la douleur d'avoir été trahie par son compagnon. Dans la Danse de Niobé, elle 
redéfinit son rapport au monde des femmes et à l'univers de la guerre. Dans Adieu et merci, elle 
exprime une sorte d’apaisement après la tempête. Cette trilogie chorégraphique dévoile aussi 
une micro-histoire du rêve messianique de la "danse allemande". Mary Wigman choisit comme 
titre "Le chant du cygne" pour ce dernier cycle de solos. Celui-ci pourrait être une autre version, 
secrète, de la mort glorieuse du cygne, interprétée à la perfection par son ennemie tant jalousée, 
Anna Pavlova, dans Le lac des cygnes459 460.
La Danse de Brünnhilde est directement inspirée du Ring wagnérien. La danseuse situe 
son personnage dans le troisième acte du Crépuscule des dieux, le moment le plus essentiel de 
la trilogie du Ring , car introduisant au dénouement final. Durant cet acte, Brünnhilde et 
Siegfried, respectivement fille et petit-fils du dieu Wotan du royaume du Walhalla, se séparent 
pour de nouvelles conquêtes après s’être déclaré leur amour. Ils se sont connus sur le rocher du 
prologue que Siegfried était parvenu à escalader, après avoir tué héroïquement le monstre 
Fafner et repris l'anneau d’or, symbole de puissance et de richesse. Brünnhilde y reposait après 
avoir été destituée de sa divinité par son père en signe de punition (elle avait enfreint l'ordre de 
tuer son demi-frère, Siegmund). Cependant, leur amour, qui symbolise l’émancipation de la 
dynastie des Niebelungen et l'attente d'un règne nouveau et meilleur, est mis à rude épreuve. 
Dans le bas-monde, au palais seigneurial des Gibichungen, Hagen songe à faire épouser ses 
demi-frère et soeur, Gunther et Gudrune, par des héros dignes de leur rang, Brünnhilde et 
Siegfried. Les deux descendants de Wotan sont corrompus par leur passage dans le royaume 
terrestre des Burgondes. En visite au Palais des Gibichungen, Siegfried demande la main de 
Gudrune, après avoir été trompé par un filtre aphrodisiaque et amnésique. Brünnhilde, restée 
sur son rocher, est enlevée par Siegfried lui-même, qui se fait passer pour un inconnu, et est 
amenée de force au palais pour être promise à Gunther. La Walkyrie, qui clame être l'épouse 
légitime de Siegfried, voit celui-ci se parjurer devant la cour. Blessée, elle participe alors au 
complot d'assassinat fomenté par Hagen et Gunther pour récupérer l'anneau d'or. Un accident 
de chasse est simulé durant la nuit. Apprenant, trop tard, la raison de l'apparente trahison de 
son époux et le sens perverti de l'anneau d'or, Brünnhilde s'immole avec l'anneau dans un 
bûcher. Sa disparition entraîne celle du Walhalla4^ .
De ce récit, Mary Wigman reprend surtout le thème de l'amour trahi. Cette trahison est 
double : celle de Siegfried-Benkert, mais aussi celle de la "cour seigneuriale" du Troisième 
Reich. Son solo se situe peu avant le mariage de Brünnhilde avec Gunther et se déroule comme
459 AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Notizen zu ihren letzten Solotanz", n° 83/73/2002.
460 Richard Wagner, Le crépuscule des dieux, Paris, Flammarion, 1994 (édition bilingue), 320 p.
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une rêverie en flash-back sur les événements qui ont séparé la Walkyrie de Siegfried et qui l'ont 
amenée à la cour des Burgondes. Mary Wigman, qui incarne Brünnhilde, la présente comme 
"une femme majestueuse, princière (...), qui ne se laisse pas humilier"46!. Quand bien même a- 
t-elle été destituée de sa divinité par son père, elle sait que ses racines sont au royaume du 
Walhalla et non auprès des humains. Elle ne ressent aucune sensibilité commune avec les gens 
d’ici-bas : "Ces hommes qui se meuvent si librement (...) lui semblent lointains et étrangers, 
comme s’ils ne connaissaient pas la gravité mortelle (...) du combat". Elle se languit de son 
pays : "Les pensées voyagent très loin vers le pays, là haut au Nord, le pays du soleil de minuit 
et de la solitude infinie". Mais parce qu’elle est une "fille des dieux", elle se doit de rester digne 
face à son sort de prisonnière du palais des Gibichungen. Elle apprend les danses des 
courtisanes qui feront d'elle une vraie princesse burgonde, mais elle regarde ces coutumes avec 
ironie : "On l'a initiée aux traditions et aux coutumes de la vie de cour. On s'est efforcé de 
l’intégrer à la sphère d'influence et aux devoirs assignés aux femmes de ce pays. Elle éclate de 
rire - on lui a même appris à danser (...) ! Ses gestes sont encore un peu anguleux, et il lui 
manque cette grâce féminine, si naturelle aux femmes d'ici. Mais elle est royale dans son 
attitude et elle glisse avec certitude son pas dans les figures ordonnées de la danse"461 62.
La description par Mary Wigman de l'inféodation plastique de Brünnhilde aux danses de 
cour des Burgondes peut être regardée comme une critique du kitsch imposé au ballet durant la 
guerre. La danseuse inverse donc les données du jeu politique. Cible pour les censeurs du 
Bureau Rosenberg, elle devient à son tour juge du divertissement "trop civilisé" du régime. 
Cette variation souligne de façon très claire ce qui distingue l'art wigmanien de la politique 
officielle de la danse des années 1941-1942. En parodiant l'image lumineuse du ballet, Mary 
Wigman revendique son appartenance à un art des profondeurs, fidèle à la tradition romantique. 
Sa danse demeure ouverte à la plénitude des ténèbres, alors que la danse officielle a renoncé à 
l'appel vers le fond, par peur de voir resurgir les gestes décadents du "peuple de l'ombre"463. 
En revêtant la robe d'une princesse étrangère, la danseuse souligne surtout la nature de sa 
nouvelle mission : défendre, contre un art imposteur, la vraie danse allemande, celle de 
l'homme indivisé, dont les gestes naissent d'un fond spirituel invisible. Les interdictions dont
461 "Das grossartige Weib, königliche, (...) dass sich nicht demütigen lässt", note du 6 janvier 1941 ; AK 
Berlin, fonds Mary Wigman, "Tagebuch. Juli 1941-September 1942", n° 83/73/151.
462 "Fern und fremd sind ihr die Menschen, die sich so frei bewegen und sich wohlgesittet geben, als kennten 
sie den tödlichen Emst des Kampfes nicht", "Die Gedanken wandern, über weite Strecken hinweg zurück in das 
Land hoch oben im Norden, das Land der Mitternachtssonne und der unendlichen Einsamkeit", "Man hat sie mit 
den Sitten und Bräuchen des höfischen Lebens vertraut gemacht. Man hat sich bemüht, sie für die Aufgaben und 
Wirkungskreis zu gewinnen, der den Frauen dieses Landes zugewiesen ist. Sie lacht auf - man hat sie sogar 
tanzen gelehrt ! (...) Sie tanzt - noch sind die Gebärden ein wenig eckig, und es fehlt die weibliche Anmut, die 
den Frauen hier so selbsverständlich zueigen ist Aber königlich ist ihre Haltung, und sicher setzt sie den Schritt 
in den vorgeschriebenen Figuren des Tanzes" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tanz der BrunhikT, n® 
83/73/1527.
463 Carl Diem juge lui-même sa danse trop tragique, dans une lettre qu'il adresse à Hanns Niedecken-Gebhard 
en janvier 1941 ; HA Köln, correspondance de Cari Diem.
- 5 3 2 -
elle fait l’objet durant la guerre la renforcent dans la conviction d’être l'héritière unique et 
légitime de la culture allemande.
L'essentiel de l'oeuvre et de l’existence de Mary Wigman se joue dans cette 
chorégraphie. Tous les ingrédients d'un détachement définitif avec le Troisième Reich sont là. 
Quoique tardif, il serait pourtant la condition de la renaissance humaniste de son art Mais la 
chorégraphe ne choisit pas cette direction. Elle continue d'être hantée par la question de la 
germanité de son art. Sa parodie n’est pas une critique du régime. Elle exprime sa profonde 
exaspération de voir le ballet voler une fois de plus la première place à la "danse allemande"464 465.
La seconde partie de la Danse de Brünnhilde éclaire cette attitude. Maiy Wigman danse 
le souvenir de sa rencontre avec Siegfried-Benkert. Il a été le "prince" qui l'a ouverte à l’infini 
des sentiments humains, à l'amour, à la haine, à l’incompréhension et à la douleur. Le solo se 
termine sur la vision initiale de la cathédrale sonnant l'annonce du mariage de Brünnhilde et de 
Gunther. Mary Wigman ne danse pas le destin sanglant des héros du Crépuscule des dieux, ni 
le brasier final du Walhalla. Son solo ressemble toutefois à une lente progression vers cette fin, 
caractérisée par la compréhension cristalline, par Brünnhilde, des événements du cosmos. Les 
dernières images sont celles d'une Walkyrie illuminée par la vérité et soumise au destin choisi 
par les Nomes : "Lentement les portes s’ouvrent. La lumière rayonnante du soleil emplit 
l'espace et entoure la princesse d'un halo brillant Dans une posture droite, elle attend, prête. Le 
bras droit levé pour saluer, elle s'avance avec un port de reine vers le sort que les déesses du 
destin, les Nomes, lui ont réservé’’46 .^
Le suicide de Brünnhilde a donné lieu parmi les historiens de la musique, à deux 
interprétations opposées. Certains y voient le geste libérateur d'une déesse qui a conquis sa 
dignité humaine à travers la souffrance. D'autres considèrent au contraire que son geste est une 
régression vers le mythe : au lieu de montrer à ses compagnons errants le chemin d'une
464 La préférence de Mary Wigman pour des chorégraphies inspirées par des figures féminines fortes, 
volontiers mystérieuses et capables de rébellion est partagée par un petit cercle de femmes journalistes, qui reste 
fidèle à la chorégraphe tout au long du régime nazi. 11 s’agit en particulier de Leonie Dötzler-Müllering, 
journaliste au Dresdener Neueste Nachrichten, de Florentine Hamm, journaliste nazie du Völkischer Beobachter, 
ainsi que de l'écrivain Leonore Kühn, pigiste pour Die Frau et Deutsche Frauenkultur und Frauenkleidung, et de 
l’écrivain nazie Beda Prilipp, pigiste dans différents quoüdiens et journaux de danse. Plutôt que de soutenir 
l’érotisme nazi imposé dans le ballet, ces journalistes défendent la position de Mary Wigman et présentent 
notamment l'image d'une artiste, vestale du foyer de l'art allemand. Elles confirment l'idée selon laquelle la 
position de Mary Wigman n'est pas extérieure aux débats internes du régime nazi. Elles prouvent au contraire que 
celle-ci doit être replacée dans le cadre du courant féministe conservateur qui alimente les organisations féminines 
nationales-socialisies. L'étude des discours de ces journalistes sur la danse pourra faire l'objet d'un travail 
ultérieur. BDC, RKK, dossier Leonie Dötzler-Müllering, n° 2703/0172/11 ; dossier Florentine Hamm, n° 
2101/0450/14 ; dossier de Beda Prilipp, n° 2101/0964/05.
465 "Langsam öffnen sich die Türen. Strahlendes Sonnenlicht dringt in den Raum, die Gestalt der Königin 
mit seinem Glanz umhüllend. Hochaufgerichtet steht sie - und bereit. Den rechten Arm zum Gruss erhoben, 
schreitet sie in königlicher Haltung dem Verhängnis entgegen, das die Schicksalsgöttinnen, die Nomen, ihr 
vorbestimmt haben" ; AK Berlin, fonds Mary Wigman, "Tanz der BrunhikT, n° 83/73/1527.
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nouvelle humanité* la Walkyrie choisit la vengeance par le feu466. L'image finale du solo de 
Mary Wigman aurait pu avoir le sens d’un désir de renouveau* signe de l'émancipation du 
régime et des retrouvailles avec "la région du silence". La danseuse aurait alors renoué avec 
l'utopie initiale d'une danse à taille humaine* à la fois habitée par la conscience de la perte de 
l'âge d ’or et ouverte à l'inconnu. Mais elle reste du côté du mythe et s'engage plus en avant 
dans la bataille pour la culture allemande. Elle refuse d'abandonner son statut de prêtresse de la 
danse et préfère* une fois de plus, la fatalité divine à la liberté humaine. Telle Brünnhilde, 
protégée sur son rocher par son cercle de feu, elle ne veut pas entrer dans le monde des 
hommes, qui serait pourtant le lieu sauveur de sa danse. Elle favorise plus que jam ais 
l'ascension* toujours victorieuse* de l'art majeur au détriment de "l'expérience défunte du 
mouvement".
La Danse de Niobé confirme cette orientation. Elle souligne la dangereuse fascination de 
Mary W igman pour le sacrifice* au nom d'un principe supérieur. Contrairement à Brünnhilde* 
Niobé n'est pas une déesse mais la reine de Thèbes. Elle n'est pas déchue pour avoir voulu être 
une femme* mais pour avoir voulu être déifiée. Mère la plus comblée du royaume par des 
enfants d'une beauté sans pareil* elle entreprend de rivaliser avec la déesse de la fécondité elle- 
même afin d'être adorée à son tour sur l'Olympe. La déesse de la fécondité la châtie pour son 
impiété en tuant ses enfants. Mary Wigman explique que ce personnage tragique lui a permis 
d'exprimer un tourment plus profond : "La folle arrogance* la témérité sans bornes avec laquelle 
• nous qui sommes impuissants - partageons cette culpabilité collective qui bâtit une destinée 
fatale et dont l'issue est la guerre". Le thème de sa danse est centré sur l'expérience des nuits de  
bombardement passées dans les abris et le désespoir absolu des mères et des femmes467. La 
danseuse semble au premier abord se placer du côté des victimes : les femmes sont châtiées par 
la guerre* comme les enfants innocents de Niobé.
L'interprétation qu'elle suggère est toutefois problématique. Elle ne nomme pas ceux qui 
ont provoqué les dieux* mais il est clair qu'il s'agit de l'autre moitié de l'humanité* les hommes, 
qu'elle accuse tant dans ses carnets d'être les uniques responsables de la guerre. Une fois de 
plus, la danseuse choisit le mythe. Sa vision manichéenne des hommes-guerriers et des mères- 
souffrantes, sa conception fataliste de la guerre sont autant de voiles opaques posés sur la  
réalité. Pas plus que dans la Danse de Brünnhilde, elle ne fait corps avec la souffrance des 
victimes.
466 Nike Wagner, "L'union bienheureuse. Père et fille : Wotan et Brünnhilde"* in L'avant-scène Opéra, 1993, 
ne 16/17, p. 8-9.
467 Les bombardements des forces alliées sur l'Allemagne s'intensifient notablement à partir de 1942 ; David 
Welch, op. ci'r., p. 113.
XXI. Mary Wigman, D anse de  B rünnhilde  (Tanz der B ru n h ild ), D anse d e  N io b é  ( Tanz der
N iobe), 1942.
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Ce solo ne dénonce pas un châtiment mais annonce une déification. Niobé-Wigman se 
sacre elle-même en s'immolant. Elle décrit ce moment du sacrifice : "L'angoisse s’engouffrait 
en moi, une peur sans nom, jusqu'à ce que les yeux se dilatent de terreur, le cri s’étouffe dans 
la gorge, le corps foudroyé jeté au sol ; je  frappais ma poitrine de mes poings dans une au to ­
immolation : "Prends moi, prends-moi, mais épargne celui-ci, mon dernier enfant !". Jusqu 'à  
ce qu'il n’y ait plus rien, rien que ce corps vidé qui ne m'appartient plus, une jarre brûlée, vide 
(...). Je voulais crier à ces femmes affligées : "Pardonnez-moi cette danse où je chante votre 
douleur, et croyez bien que c'est le sang de mon propre coeur qui l'alimente. Car votre douleur 
est notre douleur à tous ; elle m ’est sacrée"". Faute d'avoir pu accéder au statut divin p a r 
l'adoration que le régime lui refuse, Mary Wigman le fait ici par le sacrifice. La douleur des 
femmes est l'instrument de sa sacralisation et non l'expression des sacrifices m eurtriers 
imposés par la guerre. La danseuse réalise dans cette seconde chorégraphie le destin que les 
Nomes ont choisi précédemment pour Brünnhilde : l'autodafé d'elle-même et de sa danse. La 
Danse de Niobé n’est autre que l’image de l'apocalypse finale du Crépuscule des Dieux.
Adieu et merci est le dernier solo de cette trilogie. A cause de sa tonalité lyrique et de sa 
trame abstraite, dénuée de narration, il a longtemps été considéré comme une preuve de 
l'escapisme de Mary Wigman et de son retrait de la sphère officielle. Il couronne au contraire 
son ascension dans le mythe. Il se conçoit, ainsi que l'indique son titre, comme un geste  
d'adieu. Mary Wigman clôt avec cette chorégraphie sa carrière de danseuse. Son choix est libre 
et n'est pas le fruit d'une mesure de rétorsion politique, comme la rumeur a voulu le faire 
croire468. Le seul motif extérieur qui l’influence est de voir "la vie s'éteindre" autour d 'elle à 
cause des difficultés grandissantes de l'existence quotidienne (l'organisation matérielle des 
tournées est de plus en plus périlleuse et incertaine).
Cette dernière danse est comme "un chant d'oiseau au crépuscule, une sonorité pleine". 
Elle semble incarner ce havre de paix, qu'elle évoque dans ses carnets. Toute la danse est placée 
sous le signe de l'apesanteur : "C'était un motif fait de mouvements balancés s'étirant dans 
l'espace, d'un geste palpitant qui montait, prêt à se dissoudre dans la diagonale, m ais au 
sommet de la suspension répondait le balancement de la jambe, pour s'achever en un re tra it 
discret, quasi imperceptible de la hanche". Adieu et merci rappelle le Chant séraphique du cycle 
Paysage fluctuant (1929), inspiré de l'atmosphère acoustique du piano de verre et de la vision 
lumineuse de l'ange de la cathédrale de Strasbourg469. Le regard de cet ange plane une dernière
468 Mary Wigman relate : "Peut-être tout cela m'a aidée à tenir la promesse que je m'étais faite : ne pas 
attendre le début du déclin, mais me retirer au sommet de mes capacités personnelles" ; in Maiy Wigman, op. 
cit., p. 81.
469 Elle décrit ainsi l'inspiration du Chant séraphique : "Quelque chose m’arrivait que je n'avais jusqu'alors 
connu que dans la danse - lorsque dans une extase et un abandon total aux sphères aériennes, on semble flotter, 
ayant perdu toute sensation de gravité. La voix des cloches de verre n'était pas de ce monde ; c'était la voix d'un 
séraphin, d'un ange transfiguré de lumière, qui, une trompette d'argent aux lèvres, s'élève et disparaît dans les
XXII. Mary Wigman, A dieu  et m erc i {A b sch ied  und  D a n k ), 1942.
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fois sur sa danse : "Un sourire de connivence (...), cette ombre de sourire [qui] d isait la  
renonciation, non pas la résignation".
M aiy Wigman franchit l'expérience de l'autodafé de la Danse de Niobé. Elle est au-delà 
de la m ort Elle renonce à la vie et aux succès d'ici-bas. En échange, elle acquiert l'immortalité. 
Le refus fasciné de la mort, la déchirure entre le monde des hommes et le monde des dieux, qui 
ont hanté toute son existence, se sont donc résorbés. "Touchée par un rayon de soleil", e lle  
rejoint le royaume divin du Walhalla. En renonçant à la condition humaine, la danseuse c ro it 
ainsi offrir à son art le temple immortel dont elle a toujours rêvé. Mais, précisément pa rce  
qu’elle délaisse son destin de femme mortelle, elle sacrifie ce qu'elle a de plus sacré : le  
mouvement vivant. Devenue la Walkyrie prométhéenne, l'ange gardien de la danse, e lle  
échappe à la culpabilité.
Conclusion
L’évolution de la chorégraphie, dans les années d'avant-guerre et de guerre, confirm e le  
processus observé depuis les festivals des années 1934-1935. Contrairement à ce qu'affirm ent 
les esthéticiens, la création chorégraphique est profondément influencée, au cours de c e tte  
période, par l'engagement idéologique des danseurs. L'analyse esthétique qui tend à sép a re r 
chez l'artiste le sujet politique du sujet créateur révèle ici ses limites. Nous avons tenté de m ettre  
en évidence leur caractère indissociable et de montrer combien l’attitude politique des danseurs 
oriente leur travail artistique.
La raison principale de ce phénomène est l’importance particulière donnée à la K u ltu r  
dans l'Allemagne de l'entre-deux-guerres. Elle est le sillon commun qu’empruntent le s  
nationaux-socialistes et les danseurs modernes, et dans lequel ils puisent leur critique de  la  
civilisation et leur recherche d'identité. Elle est à la fois le vecteur des ambitions d'oeuvre d 'a rt 
totale du nazisme et celui du messianisme artistique de la danse. Ce partage d'un même rêve d e  
Kultur explique l'engagement actif des danseurs aux côtés du régime nazi et il montre pourquoi 
ces artistes poursuivent leur collaboration jusqu'à la fin de la guerre.
Ce rêve commun éclaire en outre la progressive domination du sens sur la form e q u i 
envahit la pratique chorégraphique. Les danseurs troquent une recherche expérimentale, ax ée  
sur la corporéité, contre une volonté de signifier, qui se traduit par un travail formel m o ins 
riche. L'espoir de faire de la "danse allemande” l'arme de conquête d'une Kultur rendue à  ses  
racines organiques et intuitives rend caduque la quête ''baudelairienne" de l'imaginaire m oderne.
deux... Ainsi le son s'élevait infini, se changeait en lumière, et on marchait sans poids à travers des espaces 
lumineux" ; Mary Wigman, op. cit., p. 63.
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La danse reste certes moderne dans ses modes de création et dans sa gestuelle. Mais elle se 
laisse emporter par le rêve d’éternité que lui propose le nazisme. Cette nostalgie de la tradition 
souligne l'importance donnée à l’écrit par les danseurs. Leur textes politiques des années 1930 
expriment ce vers quoi tend leur danse : l'avenir radieux de la culture du mouvement, révélé par 
l'utopie d'Ascona, et dont le Troisième Reich millénaire a fait miroiter depuis la promesse.
Le parcours de Mary Wigman est emblématique de la dimension dramatique que prend 
ce rêve au cours des années 1930 et 1940. Si son évolution chorégraphique témoigne, dès la fin 
de l'époque weimarienne, d’une recherche de sens, elle finit néanmoins par croiser, rejoindre et 
suivre le développement propre du nazisme. Certains éléments de sa danse et de son rapport au 
monde auraient pu être, durant la guerre, le siège d’une distanciation rédemptrice. La danseuse 
persiste cependant, comme les nazis, dans sa vision aveuglée de l'idéal. Son travail 
d'improvisation soliste reste envoûté par l’ombre de la communauté. Sa conscience de la perte 
du sacré du monde moderne la laisse aveugle face à l'imposture sacrilège et meurtrière du 
nazisme. Sa méfiance vis-à-vis de la technique ne l'éclaire pas plus sur les rouages implacables 
du système totalitaire dont elle est partie prenante. Enfin, la certitude d'avoir trouvé dans le 
mouvement un nouveau mode d'accès à l'humain, intuitif et sensible, ne la débarrasse pas de sa 
croyance en la supériorité de la culture allemande.
Le destin de la danse moderne sous le nazisme reflète finalement le phénomène de 
"verrouillage de la polysémie", qui caractérise de façon plus générale l’évolution des formes 
culturelles en Europe durant les années 1930. En préférant à l'angoisse de l'inconnu, la 
"téléologie de la certitude" que leur propose le nazisme, les danseurs ont emprunté, eux aussi, 
la voie du retour régressif47®. 470
470 Régine Robin compare l'évolution des formes culturelles en URSS, en Allemagne et aux États-Unis, 
dans un article intitulé "Le dépotoir des rêves”, in Régine Robin (dir.), Masses et culture de masses dans les 
années 1930, Paris, Éditions ouvrières, 1992, p. 9-41. Il serait intéressant ultérieurement de faire une étude 
comparative sur la danse futuriste sous le régime mussolinien et sur le ballet classique dans la Russie soviétique.
^  i
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Conclusion générale
La danse et la mémoire
"Quelle peut être la destinée de l'art dans une 
civilisation qui repose sur le mensonge ?"
Walter Benjamin, 
André Gide et ses nouveaux adversaires.
La finalité de cette recherche était de cerner la nature de la collaboration des danseurs 
avec le régime nazi et d'éclairer les affinités entre les principes esthétiques de la danse moderne 
et ceux du nazisme. On peut distinguer à la fois des complicités secrètes d'ordre culturel et 
philosophique - l'idéalisme, la nostalgie communautaire, la philosophie vitaliste - et des 
affinités fonctionnelles de nature esthétique - le statut conféré par l'avant-garde moderne au réel. Si
Si l'engagement politique de l'écrivain Gottfried Benn s'explique principalement par son 
nihilisme, celui des danseurs se justifie tout d'abord par leur idéalisme. Contrairement au poète, 
qui s'est laissé emporter dans une fascination morbide pour les déchéances du corps humain, 
les danseurs ont cru en un corps messianique, porteur d'une nouvelle genèse du monde. Ce 
rêve de plénitude, largement nourri et étoffé par les cercles intellectuels de la danse, éclaire en 
grande partie la continuité de l'utopie asconienne sous le nazisme. La prophétie de l'avènement 
du danseur-philosophe - dieu rédempteur d'un monde désenchanté - reflète initialement 
l'engagement de toute la génération expressionniste : "Nous luttons pour des idées pures, pour 
un monde où l'on puisse penser et proférer des idées pures sans qu'elles deviennent impures'', 
écrit, en 1914, le peintre du Blaue Reiter, Franz Marc. Mais cette prophétie échoue. En voulant 
préserver la  pureté de leurs idées, les danseurs ont finit par oublier qu'ils vivaient dans une 
époque où toute idylle entre le réel et l'imaginaire était d'avance compromise. Au lieu de 
persister dans la quête d'une modernité attentive à la détresse de leurs contemporains, ils ont 
préféré opter pour des deux peuplés de mythes et de dieux. Parce que le nazisme leur offrait 
l'espace mythique auquel ils aspiraient, ils ont cru rester fidèles à leur chemin. Leur
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collaboration institutionnelle, idéologique et artistique avec le Troisième Reich a d'abord 
signifié pour eux l'accomplissement d'une mission supérieure.
Cette continuité de l'utopie asconienne sous le nazisme s'explique par deux évolutions 
culturelles. La première concerne la nostalgie communautaire. Les modes de création et de 
transmission de la chorégraphie moderne ont été largement déterminés à l'origine par l'impératif 
communautaire. Cette orientation a répondu aux besoins spécifiques d'un art neuf, différent du 
ballet classique, car sans assise institutionnelle ni tradition écrite. Le groupe garantissait la  
continuité d ’un art éphémère et préservait les liens affectifs nécessaires à un travail créatif, 
fondé sur l’exploration sensorielle.
Cette importance donnée au groupe explique pourquoi la danse moderne a trouvé dans 
l'héritage des Lumières religieuses allemandes un support culturel particulièrement approprié. 
L'individu de la danse moderne a été modelé par l'individu de la Bildung : il ne pouvait se  
concevoir sans son pendant, le groupe, considéré comme une communauté affective. Si c e t 
ancrage culturel a favorisé la découverte de genres et de pratiques chorégraphiques inédits - le  
choeur en mouvement et la danse de groupe -, il a également été à l'origine de l'adhésion 
progressive des danseurs à la Volksgemeinschaft nationale-socialiste.
On peut suivre les étapes de cette évolution à la fois dans l'attitude civique des grandes 
figures de la danse et dans leur travail chorégraphique. L'attirance de Rudolf von Laban e t d e  
Mary Wigman pour le courant du mysticisme national, durant les années 1920, de même que la  
fermeture d'une partie des cercles de la danse moderne au cosmopolitisme, au tournant d e s  
années 1930, témoignent de la volonté de ce milieu d'inscrire l'identité culturelle de son art d ans 
les valeurs de la nation. L'attitude passive, voire hostile, des danseurs face à l'exil des artis tes  
antifascistes confirme par ailleurs leur conception de la liberté individuelle, très différente d e  
celle définie par les Lumières laïques occidentales. Leur choix de rester en Allemagne souligne 
en effet l'idée selon laquelle l'individu n'est pas souverain en toutes circonstances, m a is  
d'abord soumis aux impératifs de la communauté. L'acceptation par les danseurs de la politique 
antisémite du régime reflète, en outre, leur glissement vers d'une conception intolérante de l'a r t, 
définie par des critères d'appartenance raciale à la nation. Enfin, leur fascination p o u r  
l'esthétique monumentale du Troisième Reich et leur contribution aux mises en scène de m asse  
du régime peuvent être regardées comme l'étape ultime de cette dérive de la n o s ta lg ie  
communautaire.
La deuxième évolution culturelle qui permet d'expliquer les confluences entre la d a n se  
moderne et le nazisme concerne le statut donné à la philosophie vitaliste. Contemporain d e s  
courants de réforme de la vie du début du siècle, le mouvement moderne a opposé dès l'o rig ine
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Timportance des forces vitales et intuitives de l'homme à la domination de l'intellect dans la 
culture. Ce point de vue, qui s'inscrit de façon plus générale dans le courant de défense de la 
Kultur contre la Civilisation du romantisme anticapitaliste a été largement exploité par le 
national-socialisme. Il est l'une des raisons pour lesquelles les danseurs ont trouvé auprès du 
Troisième Reich une caution culturelle satisfaisant leurs attentes. En plaçant l'éducation 
corporelle parmi leurs priorités politiques, les nazis ont offert aux danseurs l'assise sociale et la 
légitimité philosophique dont ils avaient été privés dans les sociétés wilhelminienne et 
weimarienne, encore trop dominées, selon eux, par la culture livresque. Cette adhésion aux 
valeurs vitalistes de la culture nazie confirme de nouveau les tendances nationalistes observées 
précédemment dans le milieu de la danse. Les congrès de la danse de la fin des années 1920 
n'ont pas été seulement des indices de la professionnalisation d'un art neuf. Ils ont témoigné 
également des ambitions nouvelles de ce milieu artistique, le besoin de reconnaissance de la 
spécificité de l'art chorégraphique dans le champ de la culture se substituant désormais à la 
recherche du sacré. A ce titre, les deux principaux courants de la danse moderne, représentés 
par Rudolf von Laban et par Mary Wigman, constituent deux modes d’ascension sociale de la 
"culture du mouvement" dans l'entre-deux-guerres.
Certes, les danseurs ont vu dans le nazisme un moyen d'accélerer la réalisation de 
l'utopie asconienne. Mais comment comprendre qu'ils se soient engagés auprès d'un régime 
fondé sur la négation de l'universalité de l'homme ? La réflexion esthétique sur la notion de réel 
permet d'expliquer l'aveuglement dont ils ont fait preuve vis-à-vis du régime hitlérien. Le rejet 
par l'avant-garde moderne de la fonction traditionnelle de l'art comme mimesis a généré de 
multiples révolutions au début du siècle. Si, comme l'écrit Éric Michaud, la définition de l'art 
comme "matrice d’où s'engendre l'avenir" a inspiré la modernité artistique de Weimar, elle a 
également nourrit la prophétie hitlérienne d'un Troisième Reich millénaire, conçu comme une 
oeuvre d'art totale. Les danseurs n'ont pas été insensibles à cette porosité entre les sphères 
esthétiques et idéologiques. Tout en revendiquant • par un discours apolitique - la supériorité de 
l'art sur la réalité sociale, ils ont voulu, eux aussi, transformer la scène de théâtre en une 
nouvelle agora politique. Ils ont cru que leur Weltanschauung dansée provoquerait non 
seulem ent une révolution des sensibilités - le corps en mouvement, nouveau mode 
d'appréhension du monde -, mais qu'elle renverserait le sens de l'histoire - les fondements 
organiques de la Kultur remplaçant ceux de la civilisation technique. Ce double processus de 
refus de la réalité sociale et d'aspiration à un nouveau monde, engendré par l'art, a débouché 
sur un phénomène de "déréalisation" du réel. Si au début du siècle, ce processus était la 
condition nécessaire pour émanciper la création artistique du carcan de la tradition naturaliste et 
pour offrir de nouveaux espaces d'exploration à l'imaginaire, en revanche, il a revêtu dans le 
contexte du nazisme une dimension hautement idéologique.
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C est en effet ce même procédé de fabrication de fictions plus vraies que nature qui est à 
la base de l'utopie nationale-socialiste et qui explique la fascination que le nazisme a pu exercer 
sur les masses. Fondée sur un rêve, la réalisation de l'Idée (la vie étemelle de la race  
germanique) dans la forme (l'Homme Nouveau, engendré par le Troisième Reich), cette utopie 
politique confère à l'idéologie une fonction créatrice, analogue à celle de l'art En p laçan t 
l'idéologie au rang de vérité première, capable de modifier le statut du réel, les nazis ont perm is 
de franchir les frontières taboues du crime. Cette domination de l'idéal sur la réalité explique en  
effet le double visage du régime, à la fois mécène du nouveau millénaire de la K u ltu r  e t 
commanditaire de la Shoah. La contradiction entre la culture e t la barbarie, soulevée p ar le  
philosophe George Steiner, n 'est donc qu'apparente. C 'est au nom d’une croisade cu ltu relle  
contre la domination de la Civilisation que le régime nazi en est arrivé à l’inconcevable. 
Évoquant, dans Le sacré et le profane, le problème du rapport entre la violence et la croyance 
dans les sociétés primitives, Mircea Eliade rappelle que même "les actes les plus barbares e t le s  
comportements les plus aberrants ont des modèles trans-humains, divins". En faisant d a n se r 
des jeunes filles juives, comme Jehudit Amon, dans les camps d'extermination, les SS n 'on t-ils  
pas trouvé là une toiture qui leur permettait de justifier la destruction de l’anti-corps ju if au nom  
du rêve de pureté aryenne de leur Peuple de culture ?
Éric Michaud explique qu'aucun des arts traditionnels (la peinture, la scu lp tu re , 
l’architecture, la musique et la littérature) n'a su réaliser la représentation ultime du rêve hitlérien 
de la Grande Allemagne, car ce rêve ne pouvait prendre corps, en définitive, que dans l’É ta t. 
Cependant, il estime que ces arts n'ont pas été de simples instruments au service d e  la  
propagande politique. Parce que "l'art est la raison d'être et la fin du nazisme", chaque art a  eu  
pour fonction de préparer fragmentairement le Reich idéal. La danse a contribué à l’élaboration 
de ce mythe. La fusion a été d'autant plus intense qu'elle s’est faite autour du rêve com m un d e  
l’Homme Nouveau. Si les nazis ont voulu faire de l'art le lieu d'engendrement du n o u v eau  
corps de la  race, les danseurs, quant à eux, ont cru voir dans cette promesse d'incarnation d e  
l'Idée le moyen de garantir la vie étemelle de leur a r t
La capitulation de l'Allemagne en 1945, a signifié pour la majorité des célébrités d e  
l 'entre-deux-guerres l'effondrement de leur rêve d'histoire totale. Leur nostalgie de la  g ran d eu r 
passée du mouvement moderne a été durable, perçant jusque dans leurs correspondances 
privées postérieures à cette période et marquant encore leurs projets chorégraphiques les p lu s  
récents. Aucune trace de remord ne semble avoir entaché leur mémoire. Même les p lu s  
reconnus de ces artistes se sont arrangés avec leur passé sans chercher à s'interroger su r le u r  
responsablilité dans la spirale totalitaire du nazisme. Protégés par le récit légendaire de le u r  
statut de victimes de la dictature hitlérienne, ils ont poursuivi, en Allemagne de l'Ouest co m m e  
en Allemagne de l'Est, ou à l'étranger, des carrières brillantes, qui ont été récompensées p a r
i
Pd'innombrables hommages officiels. Quoique devenues minoritaires dans un paysage 
chorégraphique dominé par le ballet néo-classique, ils ont amplement bénéficié de 
l'enthousiasme de la génération de l'après-guerre et du soutien fidèle de leurs cercles 
d'intellectuels.
La légende aurait pu l'emporter sur la réalité si la mémoire de la danse moderne n'avait 
été maintenue dans son intégrité par quelques personnalités oubliées de l’histoire. Déjà le 
suicide d'Allar Laban, le fils de Suzanne Perrottet et de Rudolf von Laban, qui fut élévé dans la 
secte des Mazdanéens en parfaite conformité avec l'utopie aryenne, avait levé le voile sur le 
destin dramatique auquel peuvent mener les "idées pures". Dans les années d'après-guerre, le 
refus de Dania Levin et de Paula Padani de revoir leurs maîtres respectifs, Jutta Klamt et Mary 
Wigman a continué de gêner la légende. Exilées en Palestine elles ont suivi le Joint Committee 
en Europe pour animer les camps de réfugiés de leurs spectacles de danse. Plus qu'une victoire 
de la vie sur la mort, leur danse a témoigné de la volonté de reconstruire le monde d'après 
Auschwitz non pas sur des corps messianiques, mais sur des corps concrets, capables de deuil 
et de lucidité. Pina Bausch, élève de Kurt Jooss et fondatrice du Tanztheater de Wuppertal, est 
l'une des rares à avoir entendu ce message. Dans son théâtre dansé, elle a su mettre en scène 
des corps porteurs de mémoire, sachant à la fois affronter l'horreur de l'âme humaine et 
accueillir l'humain dans un monde désublimé.
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n° 246 : Haushalt (Bd.Il., février 1935 - octobre 1940).
n° 247 : Haushalt (avril 1936 - mars 1938).
n° 252 : Gottbegnadetenlisten (24 juillet 1944 -11 avril 1945).
n° 277 : Deutsches Opernhaus (Bd.l.).
n° 292 : Ballettabende des Preussiscbes Stadtstbeaters (mars 1937 - avril 1944).
n° 296,297 : Volksbühne (Bdi., mai 1933 - décembre 1935 ; Bd.II., janvier 1936 - mars 1938).
n° 298 : Gastspielensemble (février 1934 - juillet 1942).
n° 503, 504, 505 : Theaterwesen im Ausland (Bd.VIII., octobre 1939 - avril 1940 ; Bd.K., mai 1940 - avril 
1942 ; Bd.X., mai 1941 - décembre 1941).
n° 506 : Gastspiele deutschen Bühnen (Bd.L).
n° 508 : Tanzgastspiele im Ausland (Bd.IL, janvier 1940 - avril 1944).
n° 519 : Einsatz Tanzgruppe Günther in Frankreich (1941-1943).
n° 605 : Gastspielreisen einzelner Künstler ins Ausland (octobre 1936 - janvier 1945).
F o n d s  R  5 6 ,1 , R K K , H in k e l  B ü r o
n° 43 : Städtische Oper.
n° 55 : Berlin Staatstheater und Opernhäuser (1933-1934). 
n° 62 : Bühnennachweis (1933-1934). 
n° 66 : ausländische Mitglieder des Staatsopers Berlin. 
n° 91 : Lage derReichstheatericammer (1936).
n° 134 : Kompetenzstreit zwischen RTK und Reichsverband Deutscher Tum-, Sport- und Gymnastiklehrer 
(1935).
n° 128 : Redeverbot für Frauenfeld (1937).
F o n d s  R  5 5 , R K K , R T K
n° 154 : Deutsche Tanzbühne, Berlin-Dahlem, Personalangelegenheiten (1938-1944). 
n° 167 : Deutsche Meisterweikstätten für Tanz, Personalangelegenheiten, (1936-1940). 
n° 251 : Deutsche Tanzschule, Berlin (1934-1944). 
n° 264 : Haushaltmittel für Festwochen, Theaterveranstaltungen (1934-1941). 
n° 1421 : Sprachregelung halbjüdin Pälucca.
F o n d s  R  5 6 .I H ,  R T K
n° 6 : Bühnentanzschulen 1944.
n° 14 : Aufbau der RTK, Liste aller Angestellten (1937).
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a. Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz Berlin
R M W E V , P r e u s s i s c h e  S t a a t s t h e a t e r ,  K u n s ts a c h e n ,  R e p .  9 0
n° 2405-2406-2407 (Staatstheater. 1918-1929,1930-1931,1932-1944).
b. Staatsarchiv Dresden
S ä c h s is c h e s  S t a a t s m i n i s t e r i u m  f ü r  V o lk s b i ld u n g
n° 18264-18265 : Palucca-Schule, Personalangelegenbeiten (1926-1939).
c. Staatsarchiv Leipzig
S ä c h s i s c h e s  S t a a t s m i n i s t e r i u m  f ü r  V o lk s b i ld u n g
Staatliche Hochschule für Musik (1945), Beiheft 6, Kapitel 32, n° 13, BdJIl.
d. Staatsarchiv München
B a y e r is c h e s  S t a a t s m ln i s t c r iu m  f ü r  U n te r r i c h t  u n d  K u l tu s
Münchener Passionspieigesellschaft (1924-1929).
Cborische Bühne E.V. (1929-1934).
n° 62 a-b : Festsommer 1937, Tage der deutschen Kunst
3. Archives municipales
a. Stadtarchiv Dresden
D r e s d n e r  S t a d t a m t  f ü r  V o lk s b i ld u n g ,  H a u p tk a n z le i
n° 146-68 : Polenreise Wigman (Bd.I., 1935).
D r e s d n e r  S t a d t a m t  f ü r  V o lk s b i ld u n g ,  S c h u la m t
n° 1400 : Wigman-Schule (1931-1937). 
n° 1401 : Palucca-Schule (1931-1938).
2. Archives gouvernementales
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b. Historisches Archiv Köln
Correspondance de Carl Diem
c. Stadtarchiv München
S U d t r a t  M ü n c h e n «  K u l t u r a m t
n® 74, n® 101 r Veranstaltungen Sommer (1930). 
n® 135: Talhoffs Vision Totenmal-Zuschuss (1929). 
n® 378 : Tanzkunst verschiedenes.
P o l i z e i d i r e k t i o n  M ü n c h e n
n® 5736: Die Chorische Bühne E.V.
4. Archives spécialisées
a. Akademie der Künste - Berlin
Collection Ilse Loesch 
Fonds Mary Wigman 
Fonds du Jüdischer Kulturbund
b. Deutsches Tanzarchiv - Köln
Fonds Fritz Böhme
c. Deutsches Tanzarchiv - Leipzig
Fonds Marie-Luise Lieschke 
Fonds Fritz Böhme
d. Institut für Zeitgeschichte - München
Fichiers personnels des émigrés juifs allemands
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e. Opéra Gamier - Paris
Fonds des Archives Internationales de la Danse
f. Israel Dance Library - Tel Aviv
Collection des danseuses émigrées en Palestine dans l'entre-deux-guerres
B. Sources imprimées
1. Presse
a. Revues de danse
Allgemeine Deutsche Tanzlehrer Zeitung. Fachblatt fü r  die Berufs-Interessen aller Deutscher Tanzlehrer. Organ 
des Bundes D eutscher Tanzlehrer (1898-1922), Max Geissler-Meves, (1898-1911), August 
Schwindowsky (1911-1922), Berlin, Leo Altbertum.
Les Archives Internationales de la Danse, Revue d'information internationale sur la danse (décembre 1932- 
novembre 1935), Rolf de Maré, Paris, éditions du Trianon.
Der Bewegungschor. Illustrierte M onatschrift (1928), Revue de la "Société pour la promotion des choeurs en 
mouvement", Paul Weichelt, Hambourg,
Deutsche Tanz-Zeitschrifi, Amtliches Organ der Fachschaft Tanz in der Reichstheaterkammer (avril 1936- 
septembre 1944), Fritz Böhme, Berlin, Volkskunstverlag.
Gymnastik und Tanz. Amtliches Organ der Fachschaft Gymnastik und Tanz des Reichsverbandes Deutscher 
Tum - Sport-, und Gymnastiklehrer, (1926-1943), Franz Hilker, Dresde, Berlin (à partir de 1935).
Kontakt. Körper-Arbeit-Leistung, Zeitschrift fü r  Körperbildung. M itteilungsblatt des Deutschen 
Körperbildungsverband (janvier-septembre 1933), Gustav Jo Fischer-Klamt, Berlin, W. Möller.
Körperrhythmus und Tanz. M itteilungsblatt der Jutta Klamt Gemeinschaft, (1929-1935), Gustav Jo Fischer- 
Klamt, Berlin, Wilhelm Limpert.
Der Kreis, Zeitschrift fü r  künstlerische Kultur. OftiZieles Organ der Hamburger Bühne, (1923-), Alemburg, 
Asm us.
Der Rhythmus (1922-1943), Rudolf Bode, Hans Frucht, Munich, Berlin.
Schrift tanz. Eine Vierteljahresschrift (juillet 1928-octobre 1931), Alfred Schlee (Deutsche Gesellschaft für 
Schrifttanz), Vienne, Universal-Edition (réédition Londres, Dance Books, 1990, Hildesheim, Georg 
Olms, 1991).
Singchor und Tanz, Fachblatt fü r  Theartersingchor und Kunsttanz, Verbandsorgan des Deutschen 
Chorsängerverbandes und Tänzerbundes EV. (1883-octobre 1935), I. Moser (1928-1933). Carl Scbönherr 
(1933-1935), Mannheim, Verlag des Deutschen Cborsängerverbandes.
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Der Tanz, Internationale Zeitschrift fü r  tänzerische Kultur (1927-1941), Joseph Lewitan (1927-juin 1933). 
Conrad Nebe (juillet 1933-1936), Werner Suhr (1936-juin 1941 ; ä panir de juin 1941, fusion avec le 
Deutsche Tanz-Zeitschrift), Berlin, Devrient.
TEKA. Korrespondanzför Bühnentanz, Laientanz und Gymnastik, Elli Müller-Rau, Berlin.
Die Tanzgemeinschaft (1929-1930), Felix Emmel, Gustav Jo Vischer-Klamt, Überlingen am See, Der Seebote.
b. Revues culturelles et politiques
D er Auftakt, M usikblatter fü r  die tschechoslowakische Republik (1921-1938), Erich Steinhard, Prag, Verlag 
Deutscher Musikpädagogischer Verband.
Blätter der Staatsoper und der Städtischen Oper (1930-1935), Dr. Julius Kapp, Berlin, Max Hess.
Die Bühne, Zeitschrift fü r  die G estaltung des deutschen Theaters mit den amtlichen M itteilungen d e r  
Reichstheaterkammer (novembre 1935-1944), Dr. Hans Knudsen, Berlin.
Deutsches Bühnen-Jahrbuch. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressen Buch, (1889-1949), Genossenschaft 
deutscher Bühnen Angehörigen, Berlin, F. A. Günther & Sohn.
Deutsche Kultur-Wacht. Blatter des Kampfbundes fü r deutsche Kultur (1932-1933), Hans Hinkel, Berlin.
L'Esprit nouveau. Revue internationale d'esthétique (1920-1924), Paul Dermée, Paris.
Hellweg, Wochenschrift fü r  deutsche Kunst, (1921-1927), Essen, Reismann-Grone.
D er Kulturwille. Monatsblatter fü r Kultur der Arbeitschaft (1928), Leipzig, Arbeiter-Bildungsinstitut.
Kunst der Nation. Halbmonatschrift, (1933-1935), Otto Andreas Schreiber, Berlin.
L'Art vivant, Revue Bi-mensuelle des Amateurs et des Artistes (1925-), Jacques Guennes, Maurice Martin du 
Gard, Paris.
Leben und Sonne. Zeitschrift der Freikörperkultur und sittliche Lebensgestaltung. Arbeitgemeinschaft der Bünde 
deutscher Lichtkämpfer (1925-1929), Hans Fuchs, Franz Thiess, Berlin, Firn.
Der Leib (1919-1922), Max Tepp, Hambourg.
Die M usik (1901-1943), Arthur Seidl (-1910), Bernhard Schuster (1910-)* Johannes Günther (octobre 1933-,), 
Leipzig, Berlin, Max Hesse.
M usikblatter des Anbruch, M onatschrift ß r  moderne M usik (1920-1928), Paul Stefan, Vienne, Universal- 
Edition.
Das Nationaltheater. Zweimonatsheft des Buhnenvolksbundes (1928-1933), Theoder Hüpgens, Rudolf Roessler, 
Berlin, Bühnenvolksbundverlag.
D er Rhythmussucher. M onatschrift ß r  Körperkultur und Lebenserneuerung (1924-1925), Charly Straesser, 
Berlin, Birkenheider Arbeitskreis.
Der Scheinwerfer. Blätter der Städtischen Bühnen Essen (1927-1933), Hannes Küpper, Essen, Fredebeul und 
Koenen.
Die Schönheit. M it Bildern geschmückte Monatschrift ß r  Kunst und Leben (1906-1926), Richard A. Giesecke, 
Dresde, Die Schönheit
Die Sonne, M onatschrift fü r  Rasse, Glauben und Volkstum im Sinne nordische W eltanschauung un d  
Lebensgestaltung, (1924-1931), Berlin, Francfort
D ie Tat, M onatschriftßrdie Zukunft Deutscher Kultur (1909-1939), Eugen Diederich, léna, Diedericbs.
Das Theater, Illustrieite Monatschrift für internationale Bühnenkunst (1909-1925), Berlin.
D er Querschnitt, 1921-1936, revue culturelle, publiée à Beilin par Hennand von Weddekopp.
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Die Volksbühne, Zeitschriftfö r  soziale Theater, Politik und Kunstpflege (1926-1933), Berlin.
Zeitschrift fü r  Aesthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft (1905-), Max Dessoir, Stuttgart
2. Monographies
a. Publications des danseurs, des notateurs du mouvement et des théoriciens 
de la gymnastique
BERBER Anita, DROSTE Sebastian, Die Tanze des Lasters, des Grauen und der Ekstase, Vienne, 1923.
BODE Rudolf, Aufgaben und Ziele der rhythmischen Gymnastik, Munich, C. H. Beck, 1913.
BODE Rudolf, Ausdrucksgymnastik, Munich, C. H. Beck, 1922 (New York, A. Barnes and Co, 1931).
BODE Rudolf, Bewegung und Gestaltung. Von der Kulturaufgaben der körperlichen Erziehung, Berlin, 
Widukind, 1936,48 p.
BODE Rudolf, Energie und Rhythmus, Bewegungslehre des menschlichen Körpers, Goslar, 1939.
DEM Carl, Zur Neugestaltung der Körpererziehung* Berlin, 1922.
DIEM Carl, Die deutsche Hochschule fü r  Leibesübungen, Berlin, Weidmann, 1924.
DIEM Carl, Das Olympiade Buch, Leipzig, Reclam, 1935,96 p.
DIEM Carl, Grundsätze der Körpererziehung, Berlin, Kongress für körperliche Erziehung, 1936.
DIEM Carl, L'idée olympique dans la nouvelle Europe, Berlin, 1942.
DIEM Carl, Weltgeschichte des Sports und der Leibeserziehung, Stuttgart J. G. Cotta. 1960.1212 p.
DUBACH-DONATH Annemarie, Die Grundelemente der Eurythmie, Darnach, Philosophisch-anthroposopiscber 
Verlag, 1928, 287 p.
DUNCAN Isadora, Der Tanz der Zukunft, Leipzig, Eugen Diedericbs, 1903,46 p..
DUNCAN Isadora, My Life, Londres, 1927 ( Paris, Gallimard, 1932).
DUNCAN Elisabeth, Elisabeth Duncan-Schule Marienhöhe, Darmstadt Iéna, 1912.
DUNCAN Raymond, La danse et la gymnastique, Paris, 1914.
FEUDEL Elfriede, Rhythmik Theorie und Praxis der körperlich musikalischen Erziehung, Munich, Delphin. 
1926.
FEUDEL Elfriede, Rhythmische Erziehung, Berlin, Kallmeyer, 1930.
FEUDEL Elfriede, Durchbruch zum Rhythmischen in der Erziehung, Stuttgart Klett, 1949.
GERT Valeska, Mein Weg, Leipzig, Devrient 1930,55 p.
GERT Valeska, Ich bin eine Hexe, Kaleidoskop meines Lebens, Munich, Knaur, 1968,223 p.
GLEISNER Martin, Tanz flIr  alle. Von der Gymnastik zum Gemeinschafttanz, Leipzig, Hesse und Becker, 1928 
(Amsterdam, 1934), 172 p.
GODLEWSKI Willy, Schönheit des Tanzes, Berlin, Bartels, 1930,32 p.
GÜNTHER Dorothée, Gymnastische Grundübungen, Munich, Delphin, 1925.
GÜNTHER Dorothée, Rhythmische Grundübungen, Munich, Delphin, 1926.
GÜNTHER Dorothée, Einführung in die deutsche Mensendieck-Gymnastik, Leipzig, 1928.
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229p.
JAQUES-DALCROZE Emile (collectif), Der Rhythmus. Ein Jahrbuch. Die Bildunsanstalt für Musik und 
Rhythmus Ernie Jaques-Dalcroze, léna, Diedericbs, 1910-1913,2 volumes.
JAQUES-DALCROZE Emile. Die Rhythmik. Unterricht zur Entwicklung des rhythmischen und metrischen 
Instinktes, des Sinnes der plastischen Harmonie, des Gleichgewichtes der Bewegung und zur Regulierung 
der Bewegungsgewohnheiten, Lausanne, Jobin & Cie, 1916-1917,2 volumes.
JAQUES-DALCROZE Emile, Rhythmus, Musik und Erziehung, Basel, Benno Schwabe & co, 1922,215 p.
KL AMT Jutta, Vom Erleben zum Gestalten. Die Entfaltung schöpferischer Kräfte im deutschen Menschen, 
Berlin, Dom, 1936,125 p.
KLINGENBECK Fritz (préface de Joseph Gregor), Die Tänzerin Rosalia Chladek, Amsterdam, Vienne, Franz 
Leo, 1936, 23 p., 15 illustrations.
KLINGENBECK Fritz, Unsterblicher Walzer, Die Geschichte des Deutschen Nationaltanzes, Vienne, Frick, 
1940.
KLINGENBECK Fritz, Katalog fllr Rudolf von Laban, 1879-1958, exposition du Musée du théâtre autrichien. 
1980-1981.
KNUST Albrecht, D ie Entwicklung des chorischen Tanzes", conférence tenue à Hambourg le 3 mars 1934 pour 
le Front de combat pour la culture allemande.
KNUST Albrecht, Abriss der Kinetographie Laban, Hambourg, Das Tanzarchiv, 1956 (traduction anglaise, 
Hambourg, Das Tanzarchiv, 1958).
KNUST Albrecht, Dictionary of Kinetography Laban, Plymouth, Macdonald & Evens, 1979,616 p.
KREUTZBERG Harald, Über mich selbst, Detmold, Hammann, 1938 (4ème édition complétée en 1941), 24 p., 
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von LABAN Rudolf, Die Welt des Tänzers. Fünf Gedankenreigen, Stuttgart, Walter Seiferi, 1920,280 p.
von LABAN Rudolf, Tänzerische Zeitfragen, Hambourg, Steipner, 1923.
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von LABAN Rudolf, Des Kindes Gymnastik und Tanz, Oldenburg, Gerhard Stalling, 1926,178 p.
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MEUDTNER Ilse, "... Tanzen konnte man immer noch". Erinnerungen, Berlin, Hentrich, 1990,263 p.
NIEDECKEN-GEBHARD Hanns, Jean-Georges Novene, 1727-1810. Sein Leben und seine Beziehungen zur 
Musik, doctorat de philosophie de l'Université de Halle, Munich, Hof-Musik Verlag, 1914,79 p.
NUINSKY Waslaw F., Journal de Nijinsky, Paris, Gallimard, 1953,210 p.
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WALLMANN Margarita, Les balcons du ciel, Paris, Robert Laffont, 1976,277 p.
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blanc, muet (durée de la séquence consacrée à Mary Wigman : 30 secondes. Danseuses : Tina Flade, 
Yvonne Georgi, Hanya Holm, Gr et Palucca, Vera Skoronel, Berthe Triimpy, Mary Wigman. Autres 
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et Sigrid Junge).
2. Photographies
Fonds Mary Wigman (Akademie der Künste - Berlin)
Fonds Siegfried Enkelmann (Deutsches Tanzarchiv - Cologne)
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Élèves de Mary Wigman :
• Else Griinebaum -Dublon, Jérusalem, 22 octobre 1993, décembre 1993 (correspondance)
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- Yehudit Anton, kibboutz Ga'aton, 12-13 octobre 1993
- Rosalia Chladek, Vienne, 10 juin 1993
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Dia 2altuagan dir latrtao Tag» brach'an dla Hachncht »ob dar 
■lt Ibra« Ulnlatarlua luaannaahängandan Ralchakulturkaaaar und 
daa Ihr «lngaglladartan tlabaa Ei«»]kauiarn: blldaada ¡CUaita.tfu- 
alk,Tb»atarf Schrift tuatPra»aa,Huadftiak,nia.
t/>i* «uaa aa dlaaar Stalla dla BarUckalchtlgung alaar Kuoat »*-*- 
 ^ «laaan.dar b»»«gunn«kupat. Sqal al alr bakaruit lat, hat dar Täbi bli-
( bar ln da« GafUg» da» Salcba-Fropagnndn-Minlalarlua* noch kaln« ba-
’tiauroda'SUtta gafccdan. iu» aalet»« Grund« das gaachabao lat.lat 
«lr uabakaant. Dar Toni »|ra aa «bar *art,daa» ar »ln» gaat baaon- 
dara BarUckalchtlgung,Baachtung und Baobnchtung «rfUhrt; dann ar 
lat nicht dl« lalcbt blniunabnand« Arabaak« «lnar Zlvlllaatlon od»t 
Kultur,*!« ar calat aufgafaaat «lrd. £» lat nicht gl «lebgül tlg,ob 
«t«a ln «Ina« klaInan Kabsratt lcaar noch Karikaturao »•rblPdatar 
und vartruttaltar Bauara gatnnst aardan «dar 1« Gaaallarbaftatani 
artfraad« Haltung und auallndiacbar B«*»gung»rt jAhaua ttgllch ga. 
»ohnhaltafcäaalg auagaUbt «ardan. Ebaaao lat «a Bl eit balangloa.ob 
ln dan Thaatam ala auf llbarallatlacbar Kunatauffaaauag «r-arhaa- 
n«r Ballattatll gapflagt »lrd,«ln lntarnallotalar.aolkituaalaarar
ä» gibt i» #1 Gatt uns VB_T"" lt d«a aalbatg^taaitanTaa«
(Volkataai.Gnaallartiaftatani1. 2. dan »orgaflltrtan Tana fThaatar. 
Podlua,Vari«t*.Kabar»ttI. Bald« alnd Trlgor »on Vlriruegoa und ba- 
atnfluaaaa: aln««l durch C»*Phmiag an acbta odar «srlogana.artalga- 
tt« «dar artfraa)d«tgaausd« «dar ungaaunda Haltung und P«»»gong,rua 
andara durch dl« Ino ar« Blldacbaf fung auf Grund daa gaaobacan Vor­
bild« (also auch B&ltungabaalaflusauag). Ontar Haltung lat lanar In- 
naraa und Aauaaoraa <u v»r»tsb»D,Eat»cbaldiad»a,Aufbau«ndaa odar Var 
nicht »ad«».
01« Vlrkung m m  ao gaartat a«in,d.b. nur aolcb» Poraan dtlr- 
fan aufatrahlan.dasa dar dautacha Mansch aufgabcut und araauart 
alrd.au «leb aalbat gsfUbrt und «riogan «lrd. Tant lat alna Saoaan- 
frag«; *» gibt kaln« lat«rnatlonals(Ubsrrasslacha,tiai«rlacba Fore,
*o ala gapflagt «Ird.gralft al« dla *urial und dan ach tan luadruck 
alna« Volk»» an. Sa lat kaln Zufall,da»« 11« «raatgaaalnt« tüniarl- 
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Gaoucdan entar una «ldsrllch,grotaak-konlacb »orkoetd. Durch forl- 
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ln dar Pr «aa«, kann hlar dar Inatlnkt fUr daa Artantapraetand« ga- 
--trübt «ardan.[Dla Tanxkrltlk lag bl «har lua groaaan fall ln jUdl- 
achao Sind an und «lrd auch haut« noch l.f. aon Judan auagatbt). £- 
banao lat a» alt dar Cavöhnuag an aalbatgatanita.artfraada Pora» 
und Xbpthnan.
Za m m  »Ina Stall« ¿»schaff an «ardaa,*oa dar aua dla- 
*• ingalaganbaltas «aaagabllet,gaalaaanhaft und «Inhaltlich baar- 
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Aaathatlk,ao^ d»ni un Pflaga dar Zchtbalt das dautarhan luadruck« ln 
dar Cablrdangaataltung.dl« laltand« odar «arlsltanda Kraft Ina La­
ban auaatrahlt. Ea *lr« von drlngacdar *lchtlgkalt,«la* Stall« su 







fnmaliajiws ala GetErdezivorbild cllabsndllcfc vor ¿la lîeeg» tritt, 
ob«ohl dar ñaua deutsche künstlerische Tanz Auch 1« Ausland schon 
vìi 11 a An vrk minting errungen bat. Ebenso l»t a» nicht möglich,künst­
lerischen Tanz auf atoar ganz anderen Zielen di«nandan Gymnastik euí- 
bauan su «olían. Dar d au lach a künstlerische Tanz , le abavo nd ara auch 
dar Podluctanz,der acbon alna al gana Entwicklung blntar mich hat, 
darf ]atzt nicht ala eigene Kunst völlig Übergangen «ardan. Ha ge­
nügt nicht, Ihn eit pmnastlacben,sportlichen odar pedagoglarhsn 
Angelegenheiten zu verquicken. Kann *lr auf da« ganzen flablat ala­
dar zu gesunden und Uberba'ipt erat einmal zu deutschem Auadruck kos- 
■ en «olían, dann lat (.Ina einheitliche Führung notwendig,die aber 
nur von alear P traini lchksl t au i gab an kann,die die Vorzüge und Fetv* 
lar all dar Teilgebiete keest und auf slaer rasataci «lögest»)Heu 
Grundau fiai sung und auf dar Hrksnntnla von »easo,«irk*jng und Kultur. 
Sendung das Tanzes aufbeut. So erfasst kennt* dar Tanz zielvoll als 
aufbauanda und bildende Kraft,als Hitar raiilerfcer Güter und Ab«ehr 
gag an-.tie barn u tu ng von fr aoider ,dao deutschen Char ak t er und die deut­
sche Kal tueg verwirrender Cebhrdo ln das Propagandagafuge eingesetzt 
»erd «l, könnt# «lrksc# gemacht «ardii, gegen Inetlnktuoelcberbelt und 






Des Tänzerisch» 1st sin nicht zu unter» „-blitzender Fak­
tor la Kulturleben. Van Kann as unIsrdrtlcken - es wird ala esplosi­
ve Opposition »ich «sge suchen {Tanzopldeaisn la VI11*1*1tsr); un 
kann es vernachlässigen von Staatewegsn - *s «Ird dann «lld und »ii- 
«Irrsnd wuchern (Heehkr 1 »gsislt ) ; man kann es erfassen - es «ird 
dann eine lamer frische Qualle von ^ rohsels,Harmonie,Innerem Gleich­
gewicht «erden.
und national sozial lat lech an Gesichtspunkten aus, also aus dsn D 
Blickwinkel der Krnmienutg Deutschlands beobachtsud,normativ und 
propagandietiach erfasst «irden* Vielleicht sirs das dadurch mög­
lich zu nach an, dass dir Hslebskulturkj-mmar sin» achte Slnrelkacgsr 
nir Bewegung» kn ns t und Tanz »lngsfUgt «Urde.
Ich bitte, mir Gelegenheit zu geben, ln einem persönlichst 
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Es gibt ln Deutschland o tim e«lt 1900 alnan 
aus doutechen Voraussetzungen entstandenen oo— 
darnan kUnetlcrlachon Taftz(BagrUndor* Laban) • 
gor als deutocher Kunsttanz all« europäischen 
und viele auicreuropälschon Kultur« tan ton (s,3, 
Amerika, Japan) eroberte. ln diesem Tana ferst 
der achon von SVtoche orsehnte, "bewegte und 
tänzerische doutoche Ke risch durch das Kedlun 
selnoo suo Instrument ersogcncn Körpere aus der 
.Tiefe des deutschen Coaüto- und Gefühlslebens 
Tanzkunetworke uti (Einsal-, Gruppen- u.Chor- 
leistunden) wie als den orlooenen Kunstwerken 
linderer Kunotgebiete ebonb'.irtlg sur Seite treten 
und bei der Best» und -Xe 1 argeotaltung, wie such- 
la IcbonatYthnus des dritten Kelchen eins ¿ans 
beaondare unfaeoendo Aufgabe cu erfUllon haben.
tilcoer deutache Tuns (ln der Jolt hoirtt er: 
the ne« Cenun dance oder la nouvtlle dance 
ollecande) wird nun gerade Jetzt lo nouen Deutsch­
land nicht von Publlkua, wohl ober von einigen 
künftigen dee Thcatertanzea (Ballett) zu Unrecht 
Abgelehnt, gekonnt, und Idiotlscherwelee alt 
-chlogworten ule r’.ublenue und Expressionismus 
abgetan. la "Deutochen Chorsängerverband und 
Tänserbund" dar Zwangsfsahsohaft auch f'lr die 
grodon deutschen Kunsttlinzcr Innerhalb der Reichs- 
thoatorkarraer fuhrt zurzeit noch ol.nj di-a 
Kunsttänze vorstUndnlotoa go.jenülberotehender 
Chorsängor. Ebenso trolbt eins ’Jntorgrupprj 
doo natiomHootlolla tlochon lehrerbundoc gogen— 
wttitlg noah auf dlesoo kunstgoblots und su laoton 
dieses '-unatgobletos Eondorpolltlk-. obgleich 
der Kchrorhund auf rtloser -obloto völlig unsu—
I othr.dlg lat. Endlich wurden bol don Aufnnhna- 
prdfurvron der Tänzer rir des **ho(ator alle deut­
schen ¿unstläncor System tisch obgolehnt^  and 
nur dlo häufig durch etjllhullacho Ballettschulen 
auageS1 Id*-*tun Hallettttnzcr u«v;onormen. - En Ist 
dies usno tSrlchtor, als langona aber unnufhnlt- 
san ln den grB’oren und kulturell wichtige Tanz­
gruppen loa ^ hoalcro dis l'anr.sch-üpiU'« ;on dos 
doutochen Kunattanzoe, die allen stilisierten 
und dahor geistlosen riguron dos .’teilsttanr.es 
ku überwinden beglnnon.-Xnncrhln otcht leider 
vTsst, daJ Als freischaffenden wlrtochaftllch 
Schwachen, bislang von keiner Behörde .,-onfitsten 
oder anerkenn tun doutechen »--jr^ttunccr 
der erwähnten Vorkocanlose und infolge der 
wirtschaftlicher» Entwicklung ln IteutcchlAnd kurz 
vor dee ürlleftn stehen. Bodoutende Vertreter 
des deutschen «-u.nsttcnr.ee sind ernerbaloa oder 
geswungen, la Aue lande Ihr Brot su verdienen, 
die vorbildlichen vier Schulen dos deutlichen 
Kunsttanzes .alucco, i-aban, O’mthor )
vsrt.de n und brochsn zusemon. Bio Tanzgruppen 
dee deutsahen Kunsttanros lösen sieh mt^ Z
Oer deutsche Kunsttons, der ln beispielloses 
Blegeelauf für die deutsch# Kunst auch ln Aus­
lands (*.B.'*oerlka und Japan) worb, und der 
bei entsprechender PCrdorung eins doutoehe Kul­
tur Propaganda a*la FurtwUnglcr su Zeloten la- 
otands wäre, stirbt, worin nicht Jetzt ln letzter 
klnute das Prepogandsaluieterlus elngrelft. 
kos ist cu tun? :
I, äossnshsen, dlo kein Gold koeton.
l.Sln behördliches Bekenntnis über dis richtig- 
kelt und Sotwendlgkelt des deutschen künstle- 
rischen «■.*,</>». Ohne behördlichen P-lnesls 
geht ss nun clnual vorläufig noch nicht bei 
der Fülle der ängstlichen und unsicheren
_ Geaütcr.
„  *\
' Z^ Einflussnnhae auf dlo Fachblättcr und Erl- 
'^'.•tiker, auf dass dlose ln ln- u. Aue lende 
künftig nicht nur für Gynmiatlk, Ballett 
und ausländische hollst(schulen ¡TOpaganda 
/ nachsn.
J.Awnlnnc an die Pachochaft, an dis Thoeter- 
, Intendanten und Stadtverwaltungen, vsr- 
e^ohrtes Gewicht auf den doutechen Kunsttanz 
und seine Pfleg« su legen und dl« Theater 
| und Thlngplats« in vermehrten Sode den far- 
blotungcn des deutschen Kunsttanses su öff­
nen.
4 .Anweisung«) an di« Opernlntondanten, Ihr 
3oUsttsnsenbl« Bit «lr.es angouoooenen 
iresentsstz Jeulecher Kunettttnsor *u durch— 
setzen, zusal «In Burehdringca des auf# Italic- 
nlsch/fraaKÖelschea Ursprünge^  beruhenden Ballett- 
tanzea mit typisch deutschen Kunstschaffen aus 
kilnstl«rischen OrJaden unerlässlich lat.
5.Festlegung des .\usblllun*;9gar.gea der heran- 
wacbeenden Tinaergenorutlon und ->oc tcllurv.'cn 
geeigneter Prüfungsausschülse.
II.Maeenahren, die vorübergehend Oeld kosten.
l.Ter'Jbergehsnde Stütsung der unersetzlichen vier 
führenden Kunsttaozschulen, dl« ohne Hilfe in 
Septceber des Jahre« Ihr« Cforten achllessen 
■tleeten. Bitte« 3 tut ewig uuea bis 1. Januar 19' 9 
dauern und wird 10 bl« 12.CC0.- RK kosten.
?.Stellung einer groQ«a Aufgab« f'lr den deutschen 
kUnatierischen Tanz.
Tob 6. bis 9*3eptc=ber dee Jahres sollten die 
drei doutechen Tanareglaaour«: Laban, Vision, 
Aünther auf Einladung der Italienischen Heglerur.g 
Ihr Können ln Venedig zeigen. 71« Italienische 
Regierung hat vor eine« Kennt aus Celdcangel 
dl« Veranstaltung auf 1936 verschoben. Hier hat 
das Propsgandaxlnlsterlun olncugrclfen und auf 
d«a bislang ln Deutschland atiefnütterlleh be­
handelten wundervollen Kur.etgebleto dee deutschen 
künstlerischen Tanzes, diesem Tones ouf deutsches 
Boden dis kdglichJielt zu gewähren, seine Kunst 
su «ntfalten und sein Können unter Beweis zu 
•teilen.
ln der Anlage wird «in Vorschlag für dies« 
Veranstaltung gemacht.
3.Ul« Durchführung der Kaeonohme zu Ziffer Z.
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wird ln alnlgar te lt  s l t  htunetM niilÿelt 
sa der Gründung tea atflndlgcn Tanathe»taro ln 
Barila ftöirorv, tete ln Deutectiland and bei 
Gaataplalrolaea la Aoa land» a owl» aniñan11eh ter 
01 yap Inda 1976 für ûantachlante tul tur» 11 a San» 
tens and Entwicklung warten wird.
Zn ta prêchante Tornchlüge warte Ich ro go- 
gatenar te lt vcrlog«n*
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Zur Auslegung jos lasrin» * Bcutacher tunt*.
Sie Bezeichnung ulnar Twixart als ‘deutscher tanz* 
kann von verschiedenen Oeaiohtsjunktcn aus gerecLliertiit 
erscheinen.
In erster Uni« sind <a »ohl dl« Xünxc, al« ln d«n
verschiedenen deutschen Landschaften von klureher ln über­
lieferter Pora getand. »erden, als »Ir als dcutscl.* Tont« 
snepreohsn stassen.
Hierher gehört zaolfellos mich gegenseitiges Lchngut 
uus den Täntan angrenzender Völker. Sin« ganz« Anzahl von 
Tanzschritten «ird ln gleicher Tel«« ln Holland, Aigland,
Po Ion, Tsechschei, Oesterreich, Sein« ix und KoZditalien 
»1« ln IkutichliuMi üu Volks Lenz gepflegt, (Folks, If-zurna, 
Viel« Kontertänze m*,) . .
Ha lat nicht festtun teilen, ob rluno dl«a«r Volker ole 
betreffenden Tanzschritte undk Tonxforsen t'iernt er rund« n 
und 1(0braucht hat. Sie f.lnd aber derart ln Tletach und Slut 
der deutschen Bevölkerung über gegen gen, dass «u>n el« getroet 
als deutsch« Tiinturl bexolehnen kenn.
Per Vnlter let zw«1feile» ein deutlicher Tunt, Ja er let 
sogar «li typlache, tänzerische Be»«cunga«rt doe deutschen 
Volke» xu bexelchnen.
Dwoi t kooaii Ich Xu» twelten Gesichtspunkt, von aus au« 
der Ltgrirr •deutscher Tanz*. xu »*rten Ist. 3» hunuelt eich 
un die £evt)Tune»srt und Be»erun«afuns. dl« deutsch*« Veson 
entspringt und entspricht. 3a kam, hier nur kurx «ngeaeutet 
•erden, dos« «Ich ln der Bseegung besonder« ln Ihr«« Xhythau» 
«b«r euch ln der Körperhaltung um Oe brauch «er Kbrpsrgllecer 
nnsseiaezuscx« auepragen,
Pie Betrachtung dessen, »sc 1« Tanz nicht deutsch Ist, 
»lrd hier ta ehesten xur Klärung führen. Be slna x,B. «io­
nisch« oder ungarisch«, ober such best 1kmtc alavlech« Kör; er­
be «egungen und Shy thnen den deutschen Au du ruck«- und Kultur* 
eapflnden ec fraad, des* slu nianale »btriMen oder ln 
deutsche Tenxioraurn eingeschnolxen eurden. XbcnaC ist es nlt 
exotischen Beaegungeartm ferner Hessen, eie Heger, Ine lener 
Kongolen us».
Uanch&al »ird Allerdings auf frend* Anregung hin eigenes 
geschaffen, »1« »Ir das sowohl ln IfilteloXter, »le ln den 
neuesten Gcsvllachaftetanzen sehen. So sind x.B. iu> wer 
Uoriake (Uohrentantc) zur Zelt cer äruuzzuc« beurIsche unu 
höfische T«nsformen unserer Kasse enteUjiccn Oder neuerclngs 
.Mi« Iberischen ri.nxrhythnwi cer sogenannte deute ehe Titngo, «us 
negroiden Lauf- und Hupftänzen engliach.ueutiche CeBclltcliefts- 
tanx tonten.
Tie »eit non diese oft aus dritter Hand staansnucn Uafor- 
nnngen der Tanzgebllds alp deutsche Tr.nxert bexelchnen kann, 
hängt zweifellos von d«r Art Ihrer Ausführung und An.enoung ab.
3s s«igt sich hier «ln dritter Gesichtspunkt. Kijt k-.nn 
die Tanz« nach Ihrer so z 1*1-ge es 11 schwill le.vn An-snuung als 
fraad oder siganwuchsig inpfiattd und beurteilen. 3s gibt 
beispielsweise höfische Ions«, dl« historlcch «le unz»«if«l- 
haft frend uachzuaeleen sind sl« a.l. di.s Cenuctt. Trott Ihrer 
fr enden, choroogrephl sehen Herkunft und trotz««* sl« einst 
relastdr Ausdruck hbrischtr SUt« »aren, haben sl« ln geelsse* 
Pnforaung den deutschen Buuerntsnx befruchtet. So ist »■ such
heut«, dass Gesell schufte tanze durch -eitest« Verbreitung 
eigentlich schon Volkstänze gesoruen sin«.
X» fragt sich überhaupt, eb heul« occr zuainocat auf 
»elter« Sicht, di« Trennung ln Gesellschnltstunz und Yolks- 
tsnx tragbar bleibt und »o gerechtfertigte Grenzen xu zielten 
sind.
r \  Abechlleseend kann also gesagt .ercen, d«as heute wr 
Talser und Luftkstt sus des Gvblet cee Mctnaiwicn Gssell- 
schaftatanzes z»«lfslloa sin deuteche Vol-otanza gen«rtal 
•arden kbnjion, sceelt slo in ueutscher Art una xu •iner Cuslk 
i getanxt »erdsn, ole asa deutachen Volkseai fincen «nlsprlciit.
Zlne Aualeguug das Bvgrlffea • dtutHChvr kunstleriaehcr 
Xanx*, aleo dsr verschisdenen Formen ce-r £chauat«llunc usa 
Tantas, «ird nací» hhnliehen Ceslchtspunklan getrofien aeruen 
ausevn.
«í. V  ^  <{*■ 
/■y  / j, r /  * 
, , - / . /  ^
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Anordnung Nr. 4 7
b e t r e f f e n d  Z u l a s s u n g  f ü r  B u h n e n l e h r e r
Di« Anordnung Nr. 47 dei Pföiidenten der Reidistheolerlicimmer vom 4. Oktober 1935 honfl1 t"1 der im
Septemberheft dei ,,Toni" veröflentlithien Anordnung Nr, 48 betreffend Prüfungsordnung lui Tcmie- unj lehr«r 
des könstlerisdien Tonies zusammen. Sie wird nachfolgend im Wortlaut wiedergegeben, in dett *>e in Nr. 10 
des Fachblotn für Singchor und Tom vom 16. Oktober 1935 veröffentlicht wurde.
I  m Zuge der Neuorganisation der Reichstheatcr- 
* kammer (Auflösung des Deutschen 13 üb ne n-V er­
eiltes, der Genossenschaft der deutschen Bülinenan-
hörigen uti<( dr,i Deutschen Chorsangerverbandes 
und Tänzerbundes sowie Gründung der „Fachschaft 
Bühne“, in der alle rt;if der Bühne Tätigen organi- 
•iert sind) hat sicli eine straffere Organisierung der­
jenigen Personen als notwendig erwiesen, die Unter­
richt für den Bühnenberuf erteilen. Es haben sich 
anläßlich der Eignungs- und Reifeprüfung, die der 
Nachwuchs der deutschen Bühnen ahlegen muß, 
seitwere Mißstände ergehen, die darauf zurückzu- 
fiihren sind, daß völlig ungeeignete Personen Unter­
richt erteilen.
Durch den Umstand, daß die zur Bühne Streben­
den auf Anordnung der Reichsiheaterkammer nach 
Ablegung einer Eignungsprüfung Biihnenumerricht 
nehmen müssen, um dann durch eine Reifeprüfung 
ihre Bühnenfähigkeit feststellen zu lassen, muß die 
Reichstheaterkammer auch für die zwischen den
A n o r d n u n g  N r .  4 7
betreffend Zulassung für Bühnenlehrer
Zur Regelung des Schul- und Aushildungswesens 
für den Bühnenberuf ordne ich hiermit auf Grund 
des § 25 Abs. 1 der Durchführungsverordnung zum 
Keichskulturkammergesetz vom 1. November 1933 
(RGBl, I S. 797) folgendes an:
5 1-
Alle Personen, die Schüler für den Biilinenhcruf 
vorbereiten, müssen durch den Piüsideutcn der 
Ifcicbstheaterkammer ziigclnsi.-n sein. Mit- Ausübung 
des Ia*hrberufs setzt dm Besitz einer von dem Prä­
sidenten der Reicltslbeiitnkiimmer ausgestellten Zu- 
l.issungsurkiinde voraus.
8 2-
Der Antrag auf Au»* lellunu einer Zulassung*- 
urkunde ist lud dem Präsidenten vier I!eichstheaIrr­
hammer unter Beifügung der erforderlichen Unter­
lagen t-inztireichen. Welche lii(erlagen erforderlich 
sind, ergibt sich ans den zu erlassenden Ansfiih- 
riiiigsbestiinmiingeii.
S 3.
Der Präsident der Ht-iclisihrntcikammer hat dem 
Antrag auf Ausstellung eitn-i Z’ä.n-i-i'C'i'rlimulc als 
Biilini-iiteim-r nur -l.itlzuu- t---s . wenn der Anirag- 
»lellcr die .Milglied-eb.il1 .! •• Ib i-li-llieaterkaminer 
he*it/.t. die Gewahr dafui |iM . daß er seinen Be­
ruf nach bester knM*lb-ii- 1 sittlicher Oberzeu-
gung im Bewußtsein o. iti-nal-'! und sozialer Verant- 
V'orlniig führt.
S 4-
Der Antragsteller muß die zu .-einem Beruf er­
forderliche kiinsllrrisclie und pädagogische F.ignnng.
Prüfungen liegende Lehrzeit eine Kontrolle der 
1-ebrtätigkeit übernehmen.
Vor allen Dingen i»| ab*" ‘¡*e !n-ri»cliei-it.- Ar­
ten islusigkeit Uiiti-i den Hrrli;i--nk-<».—* 1. i... ibr e* • |r>:r- 
gend notwendig erscheinen hißt, -¡-n iingehiinleiten 
Zustrom zu den Theatern eiti/.ut: <mu;> n und -lie 
Buhne nur lu-guliten künstj>-i n i,lie,i zu b.dti-n.
Durch unfähige Riilinetdeluer werden Mn mir ne 
junger Kräfte in Bahnen gelenkt, die nie zum Ziele 
führen können, da der hei den Prüfungen geforderte 
Maßsiah nicht erreicht wird. Fs bieten daher nur 
diejenigen Bühnenlehrer eine genügende Gewähr 
fiir die Ausbildung des Biilinriimichwuch*es, die der 
Kontrolle der Reichsthcalerkamnier unterliegen. Dar­
aus ergibt sich die Zulassimgsj'fUchi für Bühnen- 





notw endige V orb ildung  und erforderliche Zuverläs­
sigkeit besitzen.
S 5.
Die Zulassung kann versagt werden, wenn ein 
Bedürfnis zur Einsetzung von Bühnenlehrern nicht 
mehr gegeben ist.
S 6.
Stellt sich nach Erteilung der Zulassung heraus, 
daß die in den §§ 3 und 4 genannten Voraussetzun­
gen nicht oder nicht mehr vorliegen, so ist die Zu­
lassungsurkunde nachträglich zu entziehen.
5 7.
Entscheidungen, durch die ein Antrag auf Zulas­
sung ahgelehnt oder eine Zulassung entzogen wird, 
sind dem Betroffenen unter Angabe der Gründe 
durch eingeschriebenen Brief hekanntzugehen. Gegen 
diese F.ntscliridung kann er binnen einem Monat 
nach Bekanntmachung Beschwerde heim Herrn Prä­
sidenten der Keichskulturkammer ein legen. Die fte- 
seliwerde hat keine aufschieheiide Wirkung. Die 
Entscheidung des Präsidenten der Keichskulturkam- 
Hier ist endgültig.
5 8.
Die Anordnung tritt mit sofortiger Wirkung in 
Kraft.
Berlin, den 4. 10. 1935.
gcz. Schlösser.
Die in der Anordnung Nr. 47 hetr. Zulassungs- 
Pflicht für Bühnenlehrer niedergelcgten Bestimmun­
gen gellen auch auf Grund der Anordnung Nr. 48 
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33. 2a B a la r 382i «alaba T a rp f lia b ta a c  b a ra o h tlg ta  aa d a r  
Zahlaac « i * * *  la laaaaaaboaaa# » »  100*- U  na D r l .  
I ra ra T  l a t  d ía  f r a c *  l a r  B a d o if t ls k a i«  verba r  c *  -  
p rO ft «o rdan f
C 3. Bu B a la r 4 *T i l a  d a r laananaaotaU aac a lad  d ía  h t t *  
ta ld a r  a lo b t  r l o b t l c  b o n o  boa t  «ardan. K la r fe ra b  
«ardan U a ca n a a t 23 .95 a i  aa U t t a  fa r a la k t  « « v ia l
c a c n b lt .
Dar Batraut la »  a la d a r  a lu u la b a a  oad la  BLaanb- 
• •  aaobaaaaiaan.
7 3 . :«  B a la r 7021 Tea 24. b la  « ia a a b lla a a U a h  31*Aocaat 1935
alad n a r  4 fa ca  u d  a lo b t  7» Xa b le  Ib *  aaabm apntfaa. 
ab a lo b  d a r a rra a h a a ta  Bal roe dadarab T a r r ln c a r t *
9 3 . Za B a la r T12. T13i Ab «aa a la d  d ía  BatrtLga c « « * b lt  «ardan? 
0 a ltta n c « a  fa b la n .
« 3 . 2a B a la r 4 l9 i  Saaa l i a  Taraandanc daa Xxpraoacataa 1»
143. la  p a la r  13C9i Dia U o b t lc k a lta b a a a b a ln lc a ic  l a t  aaab 
aa « a ta ro a b ra ib a a .
131. 2a B a la r 19101 Da día lía la«  a lo b t  a ta r  12 Stand«« |*4«a- 
« r t  b a t .  d a r fta n  n a r 50 « .B *  daa v a lla n  Tac« f*ld  -  
•a ta a a  | * » U t  «ardan . D ia  a a v la lc a ia á lta a  4.50 n  
a la d  a la d a r a laaaalaban «od • «  varalaanbaab*
14 3 . l a  «a la ra n  1840. 1842* 1844+47. 1849-31. * o f  ta n  Balad«« 
fa b la «  41« Ä lo & tL cka lto b a a o b a la lca n fa a .a l«  *1*4 ■««*■ 
•a b a la n .
D ía Balaca aa B«a. 1 ) .  4) -  13) and 19) a lad U «a ' 
baicafUct*
S ia  ToasbOha« » l r d  na B r la d lc u a c  da r 9aoarka«c«a b li 
” ■  10» Daaanbar 1934 a ra a o b t.
Sin« Abacbrlf. f jr die .1« 1 eia-7h« »lv rosste
lat baljnff.ct.
"ntor den 3el»*en dar tanzbübn« befinden «l:it j *
raetnunjvn des le,;.I«sp. ütachauo ubar :;«l3akoatat> noch 
lon^ sdorf. Es *ird ¿«beten, dt« .tlcbtl¿kalt der Äbracrjiiu^ts 
von dort zu bastfcticen und k.'artig dl« 130 1 I .15 zu baastt.:
la
d l  d la a a tl la b a a  ta ta ra « « «  d a r faaabOba« i n o i u b .  b l a lta
aoab aaohaaaalaan.
101 . t u  Balan addi 01« X lnanb««a a lad aa-J1 b o la c « * .
■a a b  B a la s  944 l a t  ab f r i *  Iv a rs  «1« Ba*
t ra g  ro a  1 0 *- KB •  Coat« Cabalt Okto b a r 1935 C*~ 
s o h lt ,  a ta r  n lo b t  vo rro o b n o t aordon. Ca b lo lb t  aaab 
d o n a ta * ,  »o d la a a r  B a tra c  ia  Blanabna « ra a b la a a a  la t*  
1 2 1 . Za So la r  1021t Vaab daa Balacea 974. 995 and ICO3 « la d  oo 
I r l .  8m  11 aaaoM «« 100 SB a Conta O abo lt Oktoboi 
1935 « a a o h lt a o rd a a .B o i d a r a o d c tllt lc a a  Abroábanos 
alad n a r  5 0 .*  RX nbcaraobaet. la  l a t  aoeb u o fa a a v o l-  
aea. * 0  dt# r a a t l la b a a  50.- n  la  l la n a ta a  « rao fa lo -
« *  a la d .
1 3 ) .  la  B a l t f  1025, 1079t 01a Auacabaa badarlo« d a r Ooaohalcaas
daa B la la to  r lo a a ,  d l« sa  l a t ,  «» fa rà  a l t  d o r t  « lo b t  
v o r l l o c t .  aoob bnobaahalon.
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iUId)3Ö?«aterftanunec
atellv,
O t t  ¿ f e f t ä f t s f O f r t z
m n . t m  2 6 .  O k to b e r  1937R^t ■
B /0  1 o o 9 5 /3 7
l n  d e n
P r  6 #  I d e n t  a n  d e r  B e le h n  t h e e t e r k a m e r ,
H e r r n  M i n i s t e r i a l r a t  C r .  H e in e r  S c h lö s s e r ,  
B e r l i n  IS.
S e h r  g e e h r t e r  H e r r  P r ä s id e n t !
Z n  E i n b l i c k  a u f  I h r e  P e r s o n a lu n io n  n ie  L e i t e r  d e r  
A b t e i l u n g  T T ) in  B H fT u P . u n d  e i s  P r ä s id e n t  d e r  f le ic h e -  
th e  e t  e r k a r m e r  g e e t e t t e  I c h  m i r ,  i h n e n  l n  d e r  i n l e g t  
A b s c h r i f t  e in e s  S c h r e ib e n s  r u x u l e i t e n ,  s e lc h e s  I h r  
B e f  e r  e n t .  H e r r  C i s i «  i n  d i e  ■ f a c h s c h e f t  Tans '  
l n  d e r  Ha ie h a t h e a t e r k  a r m e r *  d i k t i e r t  h e t  und  d i s  v o n  
H e r r n  B e g l e n r g s r a t  l e p p l e r  n n t e r s e le h n e t  l a t .
Z eh  d a r f  s u n ic h s t  d a r a u f  a u fa e r k a a n  m a ch e n , d t s i  
n a c h  a u s d r ü c k l i c h e r  A n w e is u n g  d e s  H e r r n  B t l c h a m ia l -  
s t e r s  f ü r  T o lk s a u f k lä r u n g  u n d  P ro p a g a n d a  u n d  P r ä s i ­
d e n t e n  d e r  B e lc h s k u l t u r k a o n e r  d e r  S c h r i f t v e r k e h r  
n i c h t  u n t e r  C agehung  d e r  B .X .K .  b e s t ,  f i e i c h s t h e a t e r -  
fc a a m tr  e t a t t l I n d e n  d a r f  u n d  u l t  d e n  e in s e in e n  f a e h -  
• c h a f t e n  d e r  B a lc h s th e a te r k a n u e r  k e i n  d i r e k t e r  
B r l e f s e e h s e l  e r f o lg e n  s o l l .
I n s b e s o n d e r e  d ü r f t e  d i e s  f ü r  d e n  v o r l ie g e n d e n  P a l l  
g e l t e n ,  d a  d ie  A u s s t e l lu n g  v o n  B u la s s u n g s u r k u n d e a  
e i n  h o h e l t s r e c h t l l e b e r  A k t  l a t .  d e r  a l l e i n  d u r c h  d e n  
P r ä s id e n t e n  d e r  H e lc h s t b e e t e r k a a u e r  d i r e k t  v o rg e n o m - 
m en w i r d  u n d  s u  d e n  d i e  P e c h s c h a f te n  n i c h t  b e r e c h t ig t  
i l n d .
Z u r  S a c h e  s e lb s t  b e m e rk e  I c h ,  d a s s  d a s  Z u l t s s u n g s -  
v e r f i h r e n  a u f  dem G e b ie te  d e r  F a c h s c h a f t  ta n s  g e n a u
eo d u r c h g e f ü h r t  w i r d ,  e ie  d a s  Z u ls o e u n g s te r fa h r e n  d e r  
T h e a t e r v e r a n n t s l t e r .  C ie  B e ic h s t h s s t e r k a a c a r  e n ts c h e id e t  
n a c h  A n h ö ru n g  d e r  P e c h a c b s f t  T a n s  u n d  a i n z e l a a r  M i t g l i e d e r  
d e s  B e i r a t s  d e r  g e n a n n te n  P a c h s c h a f t .
I c h  a e rd e  d i e  v o r l ie g e n d e n  A n t r ä g e  I l e e c h k e  u n d  L e b e n  
e b e n f a l l s  i n  d ie s e m  G rem ium  b e s p r e c h e n ,  d a  m i r  d ie  im  
S c h r e ib e n  vom 7 .  O k to b e r  1 9 3 7  T o r g e b r a c b te n  G rü n d e  k e in e  
H a o lh a b e  b i e t e n ,  d ie  Z u la s s u n g  z u  v e r t a g e n .  I c h  d a r f  a u f  
I h r e  A n o rd n u n g e n  S r .  47  u n d  4 8  vom 4 .  O k to b e r  und  1 8 .
J u l i  1 9 3 5  v e r w e is e n .  V ach  d ie s e n  A n o rd n u n g e n  sehe I c h  k e i ­
n e  M ö g l i c h k e i t ,  d ie  l n  d e n  a b s c h r i f t l i c h  b e ig e fU g te n  
S c h r e ib e n  vom  7 .  O k to b e r  n le d e r g e le g t e n  G rü n d e  e i t  s t i c h ­
h a l t i g  f ü r  e in e  V e rs a g u n g  a n z u e rk e n n e n ,  e s  s e i  d e n n , <J~sa 
d e r  P r ä s id e n t  d e r  B e ic h s tb e a te r k a r .m e r  ( a l s o  S ie ,  v e r e h r * -  
t e r  H e r r  D o k t o r )  v o n  d e a  H e r r n  Ü e lc h a a ln ia t e r  f ü r  V o l l /  -  
s n f k l ä r u n g  u n d  P ro p a g a n d a  d i e  a u s d r ü c k l ic h e  A n w e is u n g  e r ­
h ä l t * » ,  i n  d e n  v o r l ie g e n d e n  f ä l l e n  L ie s c h k e  u n d  L a b a n  Ü b e r  
d i e  V o r s c h r i f t e n  d e r  A n o rd n u n g e n  f f r .  4 7  u n d  4 8  h in a u s  
S o n d e r v e r b o te  z u  e r la s s e n .  I c h  b i t t e  e h e r ,  v o o  d ie s e r  S o n ­
d e r r e g e lu n g  A b s ta n d  zu  n e h m e n , d a  e s  s i c h  l n  d e n  v o r l i e ­
g e n d e n  P a l l e  um z w e i P e r s ö n l i c h k e i t e n  b a n d e l t ,  d ie  a u f  d e n  
G e b ie te  d e s  T a n z e s  e in e n  h e r v o r r a g e n d e n  H u f  l n  d e r  b r e i ­
t e s t e n  Ö f f e n t l i c h k e i t  b e s i t z e n .  Zs w ü rd e  l n  d e r  Ö f f e n t ­
l i c h k e i t  n i c h t  v e r s ta n d e n  w e r d e n ,  w a ru a  a u s g e re c h n e t  & < * -  
e s  b e id e n  P e r s o n e n  d ie  Z u la s s u n g  n i c h t  e r h a l t e n ,  w ä h re n d  
a n d e re n  u n b e k a n n te n  A n t r a g s t e l l e r n  d i e  Z u la s s u n g  o h ne  (  j- 
d e n k e n  a u c h  n a c h  A n h ö ru n g  d e s  H e r r n  H e fe r e n t e n  C unz e r ­
t e i l t  w i r d .
H e i l  H i t l e r !
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Von den angeneldeten 54 Cellnehaern sind 6 tEnner und 48 Frauen.
Vergeben sind 21 Freistellen Tirol. 2 Stipendien 
^^^röiaslg te Stellen '
24 Tellnehser iih lts volles Honorar







Teilnehmer des Obusgslagsrs dar * Deutschen Tnnzbühne*.
S«r Schulungskurs ln Bangadorf Ist dl« erste offizielle r«r- 
eostaltung, die allen Masern and Tunspidugogen zugänglich gemacht 
•lrd ind c«ar durch dis grosezüglge Unterstützung der zuständiges 
Behörde. Alle Tel ln«hier übernehmen dadurch «las grosse Verant­
wortung dem oatioaatsos lallst lachen Staat gegenüber. Tao de« guten 
Ge liegen und reibungslosen Ablsuf das Kurses hingt für viele unserer 
Kollegen Ihre Zukunft und auch alt die Zukunft des deutschen Tarnen 
ab Ts cuss daher jedes eur Pflicht geaacht werden, tob sich aua für 
eine strenge Disziplin- via sie in unseres natloealaoslsllstiseheo 
Stsste selbstverständlich Ist-all er fellaehaer alt su sorgen.
Den Anordnungen der Leitung des Sehulangelege re sowie der voa 
Ihr elrgesetnten verantwortlichen Rllfs- und Lehrkräften Ist auf des 
strikteste folge zu leisten.
Auch ausserhalb der Stunden nun* sich Jeder dar Verantwortung be­
wusst sein, die er durch seine Teilnahme der Deutschen TantbUhoe und 
damit den Behörden gegenüber übernimmt.
Jede Zuwiderhandlung gegen den Sinn obiger Ausführungen wird 
den sofortigen Ausschluss aus dem Inger sur folge haben.
gcs. fiudolf v, L aV c o
Berlin, den 23. Juli 1535.
Ton deo obigen Ausführungen habe geh Kenntola genommen und verpflichte 
■leb, ihnen ln jeder Veite folge su leisten*
(Unterschrift!
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A b e o h r l f t  I
2o. A. 19J6
D r . n / B t .
Y o p  t  r  a g .
• ¿*>rr U u d o lf  ro n  L eh e n  w ird  u n t e r  B e ru fu n g  a l s  Y o re i ts e n d s r  
d e s  V e re in s  " P u t s c h s  U e ls te r u e x f c s tA t t s n  M t  T aas • *  T** 
i n  d i e s e r  J d g e n e e fa e f t  sb  1 .  Hml 1936  b i s  31 «3 .1937  * « ■
L e i t e r  d s r  M e le t e r w e r k e t i t t e n  f Ü r  T en*  b e s t e l l t «  ,
H s r r  H u d o lf  t o u  L s b s n l s t  b e r e c h t i g t  un d  T e r p f l i c b t e t ,  dls**'^fe 
J e a ig e n  lu s s n a b n t n  s u  t r o f f e n  u n d  V e r t r a g e  s n  s d i l l e s o o n * ;  " >t 5  
d i e  i s  Rahmen d e s  E t a t s  su n  A u fb au  und  s u r  L e itu n g  d e r  V *i»  *'r‘ 
e t e r s e r k s t i t t e n  f 'i :  Tan* e r f o r d e r l l o h  s i n d .
m ■ ;
D er Umfang und Rahmen d i e s e r  T t t l g f c s l t  und  d ie  H a ftu n g  f ü r  
‘ ic i-cn  u;.2 s o n s t ig e  V e r trü g e  s i n d  b e g r e o s t  d u rah  d en  d e r  
B e io h s th e s te r k iM M r  s u g e l e l t e t e a  S t e t  d e r  * e l s t e c v e r f c s t i t t e n  
f ü r  T e n s . A bw eichungen  tdh S t e t  s in d  n u r  m it Zustimm ung d e s  
H e r rn  f r l s l d e a t e n  d e r  ¿ e le fc c r th e e te rfc m sa s r  » u l le e lg *  Vean 
d i e s e  A bw eichungen e in e n  v e r m e h r te n  r i n a n s b e t r e g  e r f o r d e r n ,  
so  I s t  d ie  ^crD sbnigung d e r  A b te i lu n g  VX d e s  *e le b  n l  n i s t e  r io m e  
i ü r  V o U c ssu fk lü ru n g  und  f r o p e g a n d s  e in x u h o l  e n .
H e r r  B n d o lf  Ton L eh en  e r h & lt  s i e  fin teo M d lg m ag  f ü r  e e l o s  
T ä t i g k e i t  m o n a t l ic h  d e n  B e tro g  t o n  EM« 1 .2 5 o .— ,  l n  M orten* 
J Ü n ts u s e n d s w e lh u n d e r tu n d f ü r f s lR  B slo tisu e rtr*
e
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MnSTESÄTATTEN
f o r Ta n z
An d a s  R e ic h s m in i s te r iu m  f ü r  
V o lk s a u f k l t t r u n g  und  P ro p a g a n d a
B e rlin  ZV 8.
-‘11 helm platz ß /9 .^ v d i&*.
'* V »,i Ji'Ji. .. -. »..-¿¿»“'Ai. -
■-1 -.'.¡r'.tr'fgf&V', ’
9 . _  J & r *  _  ^ 5 9
»• «IHRtN V *
+ T U »  j f l f i
2L^tdt»m i niftcrium
a.propc genta
i :  vfclüJJSa
M
/ 'A
I  B £ t/^ e  •
! B e t r i f f t i Lehre rabkoiamen fü r  das Sonmer-Semester 1939
/
7;ir b eab s ich tig en  nur fü r  11c Duucr des sdrnmer- 
\ Sem esters ( l ü t t e  A p ril b is  l ü t t e  J u l i  1939) folgende
L eh rk rä fte  z u .v e rp f l ic h te n  t
l 3 ? .1 l  l . ) / : i i i  P f t s t e r  gen« * o rp is ,C h a r lo tte n b u rg  5 ,O u 3 tlo f f s tr .  47» 
geborent l . l iä r z  1869 zu Z ürich  (S ch v e lzer S taatsangehöriger)
Vergütung im Uonat « 'RU 500#— e
y C 2 .X  Tamara H auser, B in«-W ilm ersdorf» B lü th g en str.5 1
geboren(29«August 1912 zu Kiew (R eichsdeu tsche) , - ^
: '*• : V ergütung im U onat « • RU 400. — * ;;
- :V7; • ' *
( x ' 3 « V re t t e  "o ra*ck®* B e r lin  JH7.87» K lo p sto ck s tr . 28 ,
geboren tlB .2.1902 zu Altdama b .S t e t t i n  (H elchsdeutsche)
Vergütung im Uonat : RU 250.—
/ f t  4 .)^  J u t ta  d a n t ,  Bln.-Orunewald» Ö i l l s t r .  10f f r
geboren t 2 6 .F ebruar 1896 zu S tr ie g a u  /S c h le s ie n  (Reichs- _'d 
deutsche ) Vergütung im Uonat : RU 3C0*-- „-j
ir c 5*V G ustar F ischer-K loo t»  B in .-G ru n e u .u ld /» a ills tr .lO »
geboren t 70« November 1900 zu ’¿endingen /S tu t tg a r t»
R eichsdeutscher) V ergütung im Upnat %*f%‘ BK
T - . > '  S- * • ^ } ¡ Si
v v . 6«X f r l t s  Böhme» B in .-S te g l i tz »  EU nensteig 20, f  •
geboren: 10. Uai 1881 zu B e r l in  {R eichsdeutscher) l
Vergütung l 4  Uonat « Hufe
J ' -  7 . V T a tjana  Csovsky» Bla .-C h a r lo tte n  bürg» F as« n eastr* ^ B  
geboren t ia .3 .1 9 0 1  zu Uoska» ( s ta a te n lo s )
f l
¡V ; - : - ir % •: ■ *. •
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■ • ;■ • .
J i—fl.  )y  A l ic e  Relchmann g e b .U h l, gen. U h le n , B in .-C h a r lo t te n b u rg , 
Monats e n s tr . 4 5 , 
gehören i 1 7 . August 1904 zu KUln a .R h e in  (R eichsdeutsche)
Vergütung io  U onat t Hü 3 5 0 . - -  '
9 .X E r l lc a  K lü ts»  Bin • •C h a r lo tte n b u rg »  K a a a n e n o tr. 17» {
geboren T 1 0 . 5 . 1900 zu  J& rk en /P ro r.P o se n  (R eichsdeutsche)
- Ver güt ung io  Ilo n a t i Ri! 2 5 0 . - -
J ^ lO .X ^ r n a  Oelmann, B in .-C h a r lo t te n b u r g , J a a o n e n a tr . 17» 
geboren T " 2 6 . O ktober 1911 zu K ie l  (R e ich sd eu tsch e)
. Vergütung in  U onat t RU 2 5 0 .—
J e  l l . V K & t e  E s In te  g en . H artung» B in .>0810080«» T e s t fä l is c h e a t r .3 8 ,  
geboren 1 2 . D e z e n te r  1898 *u  B ree lo u  (R e ich sd eu tsch e)
.. ‘ v  > • ,;-v • Vergütung in  U onat i  RU 3 2 5 .™
? / * -  1 2 .V lh e q ä 2 r J C h llo h , B ln .-H a le n a e e , K ro n prln zen d aa»  9»
^  geboren : 1 7 . 2 .  1913 *u  Chem nitz (R e ich sd eu tsch er )
Vergütung l n  Uonat i RU 310. —
D ie  V e rtrü g e  fü r  das Socsner-Senester haben w ir  nooh 
n lo h t  abgeschlossen, w i r  b e a b s ic h tig e n  d ie  V e r trü g e  etwa zun
2 5 . Iß r x  a u fx u s to lle n . N -i
'  • /
* \
D ie  ln  A uaaleh t genommenen L e h r k r ä f te  f ü r  Hebenfüoher 
w ie  auch d ie  P ia n is te n  s in d  b e i d ie s e r  A u fs te llu n g  noch n ic h t  
b e r ü c k s ic h t ig t .  Sobald d ie  A rb e lts d a u o r und H onorar^ h ie r f l l r  
fe s ts te h e n , werden w ir  noch e in e  K rg ä n zu n g sa u fe te lltm g  e in re ic h e n .
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F r i  t  z B Ö h m e
i
v  - '
i
B e r n k l a u , d . 1 4 . A p r i l i  
B e z .K a r l s b a d  Sude tenga;
A n
das A r b e i t s a m t  
K A R L S B A D '
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D e r  b e u tf i f t e  t l o n j  i j t  m e l g e j t a l t i g  i n  l e i n e n  T t f c f t e i n u n g s f o r m e n .  
b i e f e r  D i e l f a l t  l e b t  a b e r  e i n e  « in f t e i t l i c f t e  ( B t u n b b r a f t ,  b i e  u n f c i e m  I D c S t«  
c n t i p r i n g t .  H J e n n  m i r  a u d )  f f ä n j e  j e i g e n ,  b ie  i n  f r e m b e n  D o l b s r b p t b m f t - i  
b e t  B u n t b e i t  b e s  ( D r i e n t s  o b e r  a n b e r e n  S t i l e n  3U w u s e l n  f d j e i n e n ,  i m n t r  
b l e i b t  e s  b e u tf c f te  K u n f t  n o n  ö e u t [ d j e n  d a n j e r n  b a r g c f t e K t .  
tD i r  D e u t fc f tc n  g e l t e n  o f t  f ü r  b e r b  u n b  a n m u t l o s ,  u n b  b o d t  b a t  b r u t t o  
i r i f c f t e  b e s  T e m p e r a m e n t s  u n b  T i e f e  b e s  G e m ü t s  f d ? o n  o f t  b ie  I D e l tC J l -  
o b e r t ,  n id > t  n u r  i n  O T u fih  u n b  D i d j t h u n f t ,  f o n b e t n  a u d )  i n  b e r  T a n i f e u n J " .
P r o g r a m m
6 e t  £ > e u t f r f |e n  ï a n j f e f l f p t e l e  iPH 
a m  5 o n n t a g ,  b e m  1 6 . D e j e m b e r  1 9 3 4 , i P ' ó  U f t r ,  
i m  T h e a t e r  a m  $ o r f t  I D e f i t l  p l a g ,  B e r l i n
ä j H o c tu rn e  a u s  b e m  B a l l e t t  . .L e  t r i o m p h e  d e  l ' a m o u r " .............................. C u f l t j
. O T a r io n  t j e r r m a n n ,  C i f e l o r e  B e r g m a n n ,  T r i e b e t  ü l im f< f to m |h D t 
I K a l t e r  T i e f f o m
, Jm ln iù ie ru iig : U la iia u  f t e i m o n n ,  B e r lin  y flm  3 lü g t! : f ja n n a  f ja r tm a n n ,  B e r l in
l a o o t t e .....................................................................................................................................U t a r t i n i
j D a n a  K o f t z s ,  B l ü n d t e n
f lm  H ü g e l :  f j o m  B e tg e le , B erlin
P e r  B a l l l p i e l e i ................................................................................................T e f a t  B r e s g e n
T f t i l b e  G o r b a d i ,  D r c s b e n
flm  H ü g e l :  P e te r  ü i e s t a b ,  D resben
S u i te :  n )  D e r h a l t e n ;  b )  B e u t e g t ;  c )  B e t o n t ............................. D o t h s m u f i f e
T l f r i t  G r i m m  —  R i r a  f l r j a ,  B e r l i n  
B m  H ü g e l :  B r u n o  £ u d t. B erlin
J e i t l i t f i e t  K l ä r t e t } ................................................................................................R ie ft. D D a g n e t
E D ilm o  K a m r a t b ,  B e r l i n  
f lm  H ü g e l :  ft. K r e u j,  B erlin
T a n j g t u p p e  t j e r t b a  T e i f t
B i t e b e u t f d j e  R e n a i f i a n c e t ä n j e .  m u(iboIiI<fe b eg le ite t oon b e r  S p ic fc in u n g  B e r lin  
I tc u i m g ;  m a r g o r e tc  R iebet, b o n s  K r u g t t )  
P a o a n e  /  B a ß e - g a n }  / B ra n le s
(b tig ln a lg e tte u  t i i t i t u b i t r t  n on  f te n h a  J e i l t  unb  fiilfte 0 . (B auerftaeO t 
R a u m b a m p a l it io n :  f te r t$ «  S e ift
.ititœ irk en b e : fiilfte non t a u e r i t o e b t ,  f ta n n a  B ern er, 411a K o * . S u la n n e  C eo rtb a rb . 
:.:o  oon S ö iro t te r ,  S c l i r  S te t la n .  A lb e r t  i r n j t  K a ira lik l, (E ctljn ib  S o o r .  f t e u u  
S o n n e n te in ,  i f r n i t  iu d jte th a r .e
Das ie m b o lo  ijl po n  ber J i t m a  J .  4 .  I te u p e r t  ( tc u n b litb e ra m ie  j u r  D e rf iig u n g  g c fie lli)
P a u le
T a n j  a m  m o r g e n   ........................................... ..................................................R o l f  S te f t r
R s t f t  B a r n .  D r e s b e n  
flm  H ü g e l :  P e te r  C ie s la b , D resben
C a r g o ................................................................................................................................... 3 ,  S .  B a d )
B l a h a n  f i r n  m a n n ,  S i i t l o t t  B e r g m a n n ,  T r u b e l  B i t  m fd w ro f  h g ,  f f i lb «  R ic h te r
ü in f tu b iv r u n g : D ta rig *  f t e t r * « n ,  B e rlin  / flm  H ü g e l :  f ta n n a  f ja t tm a n n ,  B erlin
T a p p r i c c i o f o  ......................................................................................................H ). S d iö n b e r g
T r i e b t  t o b m a n n ,  B e r l i n  
flm  H ü g e l :  Q ta ltc r  S tbonbcrg , B e r lin
K a m p f l i e b .........................................................................K la n g r f t t j t f tm i lc f te  B e g l e i t u n g
R u t b  B o  i n ,  ® r e t l  t n r t f t .  D t n c i B a  S c f t to e O e r ,  D r e s b e n
S in ftu b ie ru n g : R u tb  B oi* . D re sb e n
P a u l e
T r o g e  . . . .  B a sfe ifc b e  m e l o b i e .  b e a r b .  o o n  P r o ) ,  t u b r o .  ije fc , B e r l i n  
S f r i k a  D o e r i n g ,  B e r l i n  
f lm  H ü g e l :  S . o . S a d m o o lk p , B e r lin
S t f t i e i t t a n j  .............................................................................................................. b ' f l n g l e b e r t
Æ r e U  T u t t i ,  D r e s b e n ,  u n b  D r a r i O a  S t f t r o c b e t
flm  3 lü g et: B o n n s  h a lt in g .  D re s b e n
„ T ä n j e “ a u s  b e n  T a r n e n  b e s  a r m e n  C e b e n s  . . .  R o b . S d m m a n n  
Q e t b t  D o o g ,  m ü l f t t i m  
flm  H ü g e l :  ff B a t tm a n n ,  B e r l i n
f j ç m n u s .......................................................................... ....... ...........................................................S c o t t
T o a  j Ç l n f e r ,  B e r t a  T i f d t e r .  T b a r l o t t e  f f ö l j n t r ,  B l a r i a n n e  D o g t l l a n g
( O T i la l ie b e r  b e r  T a n K c s m  P a l u c c a ,  D r e s b e n )  
(E ln f tu b ie tu n g : Bt a t t a i n t  D o g e tfc n g  ƒ flm  H ü g e l ;  flb o if  f ia o lib ,  D resben
D e u t f i f t e  T ä n j e  . ID . R . B l o j o r l
R f r i l u  D o e r i n g .  B e r l i n  
f lm  J lü g e l :  S .  0 . S a d m o m lk g . B e r l in
C e b e n s lie b  .......................................................................... T f d jo i l i o i D f k i  K l e i n e  S u i t e ............................................................ n a d i  a l t e n  b e u t j i f t e n  D o l l t s l i e b e r i
T r i e b e  t o b m a n n ,  B e r l i n  R eigen  f lb e n b lie b  / C ä n ä lic b e t  S a n i
f lm  H ü g e l :  ID a ite r  S O ionbeig . B erlin  U r |* l  B t u l t i ,  D i a r g i l t  D ü b e l ,  f l l l f i e n i a z i e  C r a s f t e i ) ,
i i e r j o .....................................................................................................................H o b  S c h u m a n n  K I ü | ) T ® t f r i a  S o m t t o g ,  D r e s b e n  /  t i n i t n b m n n g :  « i f e i«  s o n n t«
T o n  4 > la (e t  f f t r l o  T iS d |f r ^  T f t a r l o t t e  i f ö l j t t e r .  B t a t t a n n e  D O f S Ö m g  m u lib a liR b e  B e a tb e i tu n g :  fnu rm s f la f t in g  /  f lm  T tü g e l :  I j a n n s  fiaR ln g , 1
( ï ï l i t g l i e b e t  b e r  O a n j g c u p p e  P o i n t e n ,  D r e s b e n )  
i lin jtu b ie tu n g : B la r ia n n e  D ag e lfn n g  / f lm  S liig c l: f lb o if t ia o l ih .  D re s b e n U o n j e n f l ü g t l :  B lü tb n e r  ( t j a n s  R e b b u k  & £ 0. .  B u r f u tl te n b a m m  22).
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S o n n t a g .  9 .  D e j e m b e t ,  1 1 1 ;  U h r  
I ï ï i t t m o d ) ,  1 2 .  D e j t m b e r .  2 0  ' i  U b r
U. £*«141 
fi, K r i n k b t r g  
P n tu c c ü
I)n i h  f c c a i g i s  „ P a r t i t a  2’. D lu fih  oon 3 . S. 8 a * .  i[t c in r  fre ie  t ä n t e r i l * e  Kom - 
p o t i t io n .  O errit iBclctic b e n o t b e t  D lu lik  p a r a l le l  la u f e n  Die p o ln p b o rtte  Bachs 
ip ic a c lt  lid» «diOe r  in  « e r  ( E tn u lln m m fu h ru n ii  Per S o h l te n  D ie  „ « E rinnerung". D lufih  
p a n  J S u n n a ,  ift e in e  Ip a n tf* «  S je n e ,  Oie p a n to m im i l* .  b a r f te t le r i l i c  «Elemente 
m it  t ä n } c r i f * e n  j u  e in em  |* o u b a r c n  3 n b a l t  « e rb in d e t.
I f e t t l l  t t e e n n b e n  je ig t  e in ig e  f e in r r  e in b ru A s n o U e a  S c h a tte n .  die. w ie  d e r  „BoJ- 
n o r r "  o d e r  d e r  „ K ö n ig * , n i* l  o o n  n o m b tr in  d a  lin d , fo n d ern  d u n b  a u s ö ru th s m a h ig e  
u n d  t ä n j e r i f *  f re ie  B cm egungen o o r  u n s  en tf teb e n  u n d  d u rd f die 3tiQ e ih re r  p |p * o -  
lo g ifd te n  3 i ig »  D ) i rh l l* h e i t  un d  U e b e r ie u g u n g s h r u f t  e rh a l le n  
p a l o c c c t a n i t  fü n f  tb c e r  Jcbonften S A ö p fttn g e a . d a s  b e ite te  „S p iel* , den  S e m p e ra -  
m e n t s t a n )  „ D l i i  Sifcw ung*. d a s  C ie b e sh e d  „ S e r e n a ta * .  den . .R o ic n fc a o a lu im a iie r*  
n on  R i * a r b  S t r a u b :  a l s  B e ifp ie l e in e r  a n d e re n  H ie lt ih re s  Schaffens die „(Elegie* 
t<on R e lp ig b i .  B ei P a  lu te a  ift d e r  d a n j  a m  ( t r ie f te n ,  a m  en tld tieden iten  lo sg e lo jt pon 
K o n k re te n  D o rjte U u n g c n . am  n ä c b fitn  o e rn m n d t d e r  ETIufik.
D i e n s t a g ,  I t .  D e j e m b t x ,  2 0 * 4  U b r  '1 S a n ig r u p p e  t ä n t b e r - m ü n i e n  
S o i m a b e n d ,  1 5 .  D e z e m b e r ,  2 0 * 4  U b r  j  m « a  Q>i«m on « nd  ip re  d a n jg m p p t
. .K l in g «  n n O  C c h A t t " .  e in  d r e i te i l ig e s  t t a n jw e r h  in  6  B ild ern  fü r  5 o io - ,  (E m p p c tv  
r n n j  u n d  D lu f ih , d e la m tr e g ie  o on  D o ra th * «  C i n t b e r .  d a n ja e f ta l tu n a  o o n  IH a ja  H er. 
TTluIih o o n  <5. K e e tm a n . e n th a l t  h e u e re , d u f te re  u n d  helle ttä n re . D ie  h e ite re n  
inö  O T äöA en ta r n e .  re ig e n b a tt  a u fg e b a u t  u n d  b e g le i te t  m it d itn b e ln , d i ä t e n  u n d  
S ü n d e n .  D ie  b u lle re n  fn m b o lil te re n  e in e r f e i t s  die d u n k le re  S e tte  d es  H ebens, 
o n ö c r e r t c i t s  d en  K am pf im ifchcn AUcn u n d  dem  «Einen. R n  der K ra f t  d es  (Einen 
re r fd ie llt  d ie  f iu f lc h n u n a  der Dlaffe. Die he llen  D ä n je  b ild e n  den lo an n u r tg lo te n d e n  
B u s h l a n g ,  in  dem  a lle  d a n re n d e n  lieh ju  e in e t  f re ie n  « lem etn ld iaft e in en . D ie 
m u f ih a lU d te  B e a lc i tu n a  lit tu m  H e il in den D a n i  felb lt ctnpeifogen u n d  o o n  Da n  je  t i t  
a u s g e f ü b r t .  [ie bedient" [ i*  h o u p t f ä * ( i*  a l t e r  d c u tld je r  Jrtf tru m e n ie .
D ie „ J e o u t n w n i * ' .  k o m p o n ie r t  n o n  D ia ro  ID i g m  a n  u n d  a u la e fü h r t  non  d e r  D lc ilte r in  
und  i h r e r  D a r m r u p p e .  e n tn o m m e n  a lle  fü n f  d e r  « E rlcb m sip h a te  der S t a u  u n d  fp m - 
b o l if ie r e n  ih re  K ra lle ,  die m a d d ie n b a ttc  f ie t tc r h c it ,  d ie  n i u t t e r l i* h e i t .  d ie C e ib en s- 
f ä h ig k e i t .  d a s  S ch eri|ch e  und  u n l ie j i l i*  d a s  A b a rü n b ig e ,  n i e  m ir  es  a u s  «boelhes 
f T a io u r a i s n a A t  k e n n e n  «Die S p a n n w e i te  d e r  J ä n j e  tit lehr grofc u n d  itög l i n s  
D r a n .a t i f tb e  p o r .  die «E cncn iak iithkcit der D hcm en u n d  ih re  D u rd ifu b ru n g  läfct a n  
a n a lo g e  ( b e i ia l iu n g s o o r a a n g e  bei B eethooen  S en k en .) Don r ia t u r a l i s m u s  w eit e n t '  
’e rn i .  e n th a l t e n  die e in ze ln en  S tu d ie  k e in e n  a n d e re n  I n h a l t  a ls  den  ttn  D itel a n -  
ic o c u tc te n .  «Ein tD erh  n i e  d ie  ..D a te n h la g e "  t r a g t  d ie  Belt im m un g, a l s  ID etbelpiel 
an  e n te r  d o ie n g e d e n k fc ic r  a u tg e f ü h r t  ju  w e rd e n , deu tlich  a n  der S t i r n .  D ie I tlu jih  
tir p o n  d e m  m u n  k a lt  leben D l i ia r b e i tc r  D ia ro  (D ig m a n s  B a n n s  B a ltin g .
S c f t a b e n b  j u m  B e f te n  b t s  E D i n t e r b i l f s i n c r k s  
D o n n e r s t a g ,  1 3 . D t j t m b e i ,  2 0  U  i l b r
D ie fe r  A b e n d  fo ü  in  e inem  « S uericbn itt den g e g e n w ä r tig e n  S ta n d  des d e u tld ien  h ü n ll-  
l e r i ld ie n  D a n je s  te ig en . B u s  ben gräfeen  « B iu p p in w e rk e n  l D ia ro  D ig m a n , 
D. D ü r t tb e r )  w erd en  h e n n je u h n e n b e  (le ite  o u f g t f ü b r t .  B n  S a lil te n  w irk e n  m it  
B a r a lb  'K r e u tb e r g  u n d  p a lu c c a .
D er D b e a t e t t a n j  tit o e rtr e te n  d u rd i die „ B o h o h o f jc n e n *  non D lo ja r t  (D a n ig ru p p c  
>er S i f ib L  - B ü lfn en  B a n n o o e r, D b o r e o a ra p h t |* e  ib e f ta l lu n n  Ifoana* fctorgij, die 
„ P o lo D « |e r  O a n je *  (B a lle tt  d e r  S t a a t s th e a t e r  B e r h n f ,  d b o te o g ia p b l«  t a b * * ,  u n d  
d u rd i  d ie  , ,D * u t f * e «  (T anje“ o o n  B tc b n ts  ( d a n j g m p p e  des  B ad ild ten  S t a a t s th e a t e r s  
K a r l s r u h e ,  d t io rc a g ra p b te  V.' Btetmal. d e r tä n r e r i f d ie  I f a d io u d is  duT<b die _J e f t -  
j p i d g t a p p «  | u ; ( c  d i n j e r * .  B . o .  S m i u  u n d  tL U p lcn  tanken  S o l i  u n d  D u o s
i r c i t o g ,  1 4 . D e j c m b e r ,  2 0 ] i  U f | t
d b e a t e r t a n j t r  u n d  -« rsn p f*  i n  I n s  
S a n jg ru p p «  d e r  S täd titA en  Bnbm « Cn  
d a n j g r u p p t  d e s  BodijW tn S te n is tn tr r- .  
K a r is tn b «
D on ju n g e n  d b e a t e r t ä n j e r n  tre te n  a n  Oiclem A b en d  e tw a  jebn lo liftild i otih s :^  
b e k a n n te r e ,  d ie  e ig e n e  Abende f u n i i t  l u t  h a b en , u n d  u n b e k a n n te re , de ten  f r : : . ; -  
f t *  be w e ife n  |o l l .  D a n eb en  tre rd en  d ie  I h R l s r a d c t  und  Oie S J tn w .I k e n s e tp n m  
i e i g t n .  w ie  e s  u m  den  d e u tl* c n  ( Ih c o tc n o ru  I teb t. „D ie  n n g tre te n e  T la * w *  • »  
d e r  D lu lik  „ S c a r l a t t i a n a “ poii « la le lla . ü b o r c o g r a p h ie  oon  D, E i t n t t ,  K cT a-.i 
ift e in  h e i te re s  S a n i f p i e l ,  d a s  die P a n ta m tm e  t o n t c t i i *  u n e  a u s  dem (e in *  r »  
ob lo l u te r t D iu  f i t  h e r a u s  ju  g e jia lte n  oe rfu d it. (Ein ju n g e s  BldDdien weift i s t  t~ 
l e i e i t  d e r  D e r w a n d te n  e in e n  r e i* e n  3 r e t e r  ab  u n b  läftt f t*  oon ihrem  Irrstt r- 
[ü b te n .  S ie  w i r d  en tdeck t, oon  den A lte n  be lcb im pft. p o n  oen  3 n n g rn  o t r ic ic :^  ; 
b e i te r c r  B u s g c la f f e n b e i t  endet die K om ödie. „D ie  a l t e  K om oOit* ( Ib o n o g n tp p ie  I r  
K e it l j ,  ®jfrn) n a *  d e r  D lu lik  oon R. S * u m a n n  w a n d e lt  d a s  en u a t 3 b em a roe :  ■> 
u n d  ( i f e r ) u * f  ] m if * e n  «Eeftalttn  d e r  a l te n  K om ödie  ab . R ein t a n v n i * .   ^
k lä n g e n  a n  d en  klalfifcbert d a n j ,  a b e r  in  d e r  (E m p fin d u n g  la  ä e u tj*  w ie  dir I r r t :  
D lu fik  d es  K o m p o n ijte n .
D ie  „ J e f t f p i e lg r u p p t  ju n g e r  d ä n je r *  b r in g t  den  00m D o lh s ta tn  t n lp i r i r r im  
U * e n  H a n j" ,  „ H e b e l u n d  S onne*, e in e n  d a g  a u s  dem  Heben P u * s .  des i :  r  
d e r  B e h e n d ig k e it ,  d e r  f i*  gegen a lle  ID id erjtän d e  k o s rn i l* c r  unb  m en fih h äe : ■- 
d u r ä f e g t ,  g e g e n  H eb e l, d ra u m o o g e l.  t n i l t a g s f * w c ig c n .  S a u b e re r  und Bere. i ' i  r  
S ch lu g  t r i u m p h i e r t .
S o n n t a g ,  1 6 .  C j . m b , . ,  , ,  M l b ,  j ...........
D ie  ju n g e n  D e r t r e t e r  des öeutlcben h iin ftlc rtlch e n  d n n ic s  kom m en a n  ftieie— I:. 
] u  (D ort, f o l i f t i i *  u n d  in  k le in e n  K ru p p e n . f>tcr m i t  b a s  in h alilich e  «Elemm :i- 
j u t i i d t  h in te r  d e r  f re ie n  d a n tg e l ta l tu n g .  H i* t  a l s  ob die J o r m  k e in en  ^ n b a a i 'D  
d e r  P n b a l t  ift n u r  n t * t  k o n k re t ,  d ä tn c r i ld ie  (E m pfindungen  und -fpannan i**  -  
b ie r  ä b n l i *  w ie  in  d e r  Dlufih d e r  e ig en tlic h e  (b tg en ftan d  der D arlteU iiie  . 
D l e n f * l i * e  t e i l t  t i *  u n m it te lb a r  u n d  ohne l lm w r g  ü b e t  i * a u b n r c  Doras<ior -  
S ie  a u s d e u te n ,  h ieb e  e in e n  f lb rifi 3 e r  im «Entliehen b e n n tfe n e n  lan iertliheR  t:-  
p o l i t io n s f e b rc  g e b en . D ie  p a ln u a - d a n s g r a p p e  j e ig t  e in e n  _DbntnH 1* M  r 
„ S A e r jo * .  d ie  a u s  d e r  ID ig n a n g ru p p e  h e rn o rg e g a n g e n e n  d d n « e r u  a  e in t .K /-  
S u i te " ,  d ie  d r u p p e  D la r io n  B r r rm a n n  b r in g t  e in  „ H arg a*  oon  8 a * .  d as  y 
f ta r h e n  (E in d ru ck  d e r  D lufih c n tl ta n d e n  ift u n d  d a s  u n a u fh ä r l iih e  ru h ig e  S i n -  
u n d  S * w e b e n  d e r  D äne  ju m  B e w e g u n g s tb e m a  n im m t, u n d  „ H o c lu rn o *  een i . .  
„ A l te  d e u tfd fc  B e n a if la n c e tä n je *  b r in g t  die 3 r a } g t u p p *  B * rM  S tlK . a l te  Do’ll1; — 
in  n e u e r  B o u m g e f ta ltu n g  au f  a l te n  deu tfd ien  D lu flh e n  a u s  der S e i t  um  IKK
S o n n t a g ,  1 6 .  D e j e m b e i ,  15  U i f i  
S t a a t s o p e t  U n t e r  d e n  £  i n d e n
J BaSett dec S n a tilk fm  Beel in
O o r n r o td ie n .  e in  l e i j n i t O i a  Heir 
P u p p e n f t t .  D b o ie o f to p d 1* H- D la u e n )
D ie  P r e m ie r e  d e s  d ie s ja b r ig e n  D e ib n a * t s b o l l e t i s  d c r  S t a a i s o p e t  l it  in  die 3 * ;  
moche e in b e r o a e n  n o r d tn .  D cr H a * m i t i a g ,  Oct t in e  P ro b e  des  d e u tf * e n  Dorr 
t a n j e s  in  B e r l i n  g ib t .  ift d ic sm a l a u g e r  f u r  d ie  K in d e r  f u r  die B e f u * e r  Oer i:-  
fc f t lp ie le  g e d a * t .
ID tr  g e ö e n fe c n  d e r  g r o b e n  Ü ö n j e r i n  9 a m a |  C I B I t r ,  d e r e n  ü o ö e s t a g  (j 
lo e b e n  311m  f i i n f . i i g f t e n  I T la le  g e j ä ^ r t  b a t .  I D i r  g e d e n k e n  a u d f  d e r  . ia h  
l o jc n  U n b e k a n n t e n  u n d  r n e n i g  ( B e n a n n te n ,  d ie  m i t  C e id e n jc f ja f t  u n d  J  
b r u n j t ,  m i t  o l l e r  H e i t e r k e i t  i h r e s  I D e f e n s  d e r  d e u t i d f e n  Q a n j k u n j t  d ie n t«  
u n d  n o d f  d i e n e n .
j o e i b u n d e r t  d i e f e r  B e g c i f t e r t e n  k o n n t e n  m i r  D c r f a m m e l n ,  u m  u n t e r «  
O o l k s g e n o f f e n  d i e  S p r a c h e  d e s  d e u t i d f e n  B e t p e g u n g s a u s d r u d t s  n ä h e  
j u d t t n g e n .
3 m e i b u n d e r t  d e u t i d j e  C ä n . i e r  u n d  G ä n 3e r i n n e n ,  d i e  f i(b  a u f  m a n n i g f a c  
A r t  u n d  IB e ife  3u m  d e u t f e b e n  U a n 3 b e k e n n e n .
Di« Ü a r iM a l g a i t r i «  « « r e n f t a l t t t  im  P r i i H f i * n * * p a ( a i s  « ■««  A u s f ttQ u n g  
„ D e r  S a n }  in  h e r  K u n ft*
Dthnt #*r S a n j f c f t f p i t l t  f i n b t t  in  *« n  E D an b tln a n g rn  t e s  a b t a t t r s  a m  
ffo rft td*R«l p l a g  » in «  B a s f tf O a a g  „ D * t  S a a i  im  £ i * tb i lb *  fea tt. H e itn n g : 
S b a r lo t t«  B n b o lp g
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4 J b ? . . 
Dcutfdie Tnnjffftfpícle 1934
M i ,  l - H .  t a s t a r ,  t a  T t a ta t r  m  t a r t - V r f H - p i t a
wrsdhdtii mi tac ImMm
Deutfdie Trnnbüímí
>^>sm VffflnVmif è ni cimi m
“ y
í l c h s x l p l ' ^ e r  f ü r  V o L k j j a u f í Y i i r u r .g  u n d  F r o c 4 g a r> & ¿ £  f  
"' V o / s l t i e n d e ^  d w r ' l í e l c h a k u l t u r k a m » e # , /A - '* ~ '  ^  J
S e h r  g e e h r t e l e h s m l n l s t e r .
l n  l u e n  d e r  b e i  d e n  * E e u t s c h e n  T a n s f e s t s p i e l e n  1 9 3 4 '  
e r s a s c e l t e n  T  f i r n e r  s a g e  I c h  I h n e n  e i e  d e n  V o r a l t s e c d e n  d e r  
Y e l c f c a k u l t u r k a m x e r  h e r z l i c h s t e n  r a n k  f ü r  d i e  d u r c h g r e i f e n d e  
/ F ö r d e r u n g ,  d i e  S i e  u n s  g e l e g e n t l i c h  d e r  F e s t s p i e l e  s u t e l l  
f ^ r d e n  l l e e s e n .
2 T s s  Z i e l ,  d u r c h  d i e  " E e u t i c h e n  T a n z f e a t a p l e l e  1 9 3 4 *  d i e  E i g e n a r t  u n d  d e n  T e r t  d e s  d e u t s c h e n  k ü n s t l e r i s c h e n  
T a n i e s  a u f i e r i » s o  x u  m a c h e n  u n d  s e i n e  k u l t u r e l l e  B e d e u t u n g  s u  
t e e e i s e n ,  1 s t  e r r e i c h t  u n d  d u r c h  d i e  g r o s s e  A n t e i l n a h m e  u n d  
R e s o r .n a n z  h e i  F u b l l k u m  u r .d  F r e s s e  b e s t ä t i g t .  F u r c h  d i e  F e s t ­
s p i e l e  s i n d  T o n e  x u r  L ö s u n g  w e i t e r e r  A u f g a b e n  g e w i e s e n ,  d i e  
f ü r  d i e  F n t w l c k l u r . g  d e r  d e u t a t h e n  T a u e k u n s t  v o n  g r ö s s t e s  T e r t  
s i n d .
1. Eeburur und Förderung der Leistungen auf tänzerischem Gebiet
: i o  L e i s t u n g  1 s t  l n  d e r  S c h u l u n g  b e g r ü n d e t ,  d i e  d u r c h  
k l a r e  A r h e l t s -  u n d  r r ü f u n g a w e l h o d e n  f e s t x u l e g e n  1 s t .  F l l -  
n l s c h e s  A n s c h a u u n g * -  u n d  u m f a n g r e i c h e s  Z l s k u x s l o r . a e - n t e r i e l  
ü b e r  I l e  T e u t s c h e n  T a n i f e s t s p l e l e ,  I h r e  K ü n s t l e r ,  T e r k e  
u n d  R e s a n r . a n z ,  k ö n n e n  e i n e  g u t e  G r u n d l a g e  f U r  d i e  T a n s a c h u -  
l u n g  u n d  I h r e n  A u s b a u  g e b e n .  E i n e  w e i t g e h e n d e  N e u o r d n u n g  
s u f  d i e s e s  G e b i e t e  1 s t  d r i n g e n d  n o t w e n d i g .
i ? .  A r b e i t s b e s c h a f f u n g  f ü r  f r e i e  T ü n s e r  t
F u r c h  d i e  T a n s f e a t s p l e l e  s i n d  w e i t e s t e  K r e i s e  u n d  s s h i ­
r e  l e b s  C r t e  f ü r  T a n x a u f F ü h r u n g e n  I n t e r e s s i e r t  w o r d e n .  F u r c h
d i s  F e h l e n  e i n e r  z e n t r a l e n  A r b e l t s n e c h w e l s s t e l l e  f ü r  
f r e i e  T ä n z e r  I s t  e s  J e d o c h  n i c h t  m ö g l i c h  g e w e s e n ,  d i e s e s  
I n t e r e s s e  d u r c h  A u f f ü h r u n g e n  u n d  G a s t s p i e l r e i s e n  w x h r -  
s u n e h m e n ,  t r o t x d e m  d i e  v o r h a n d e n e  w i r t s c h a f t l l e h e  K o t  
d e r  f r e i e n - T ä n z e r  d a d u r c h  a u  w i l d e r n  w ä r e .
3 .  A u s b a u  d e r  T e u t  s e h e n  T s n z t U h n e * .
E s  w a r  l a n g e  u n s e r  l u n s c h ,  T a n i f e s t s p l e l e  u n d  
A u f f ü h r u n g e n  lm  R a h m e n  e i n e r  * I e u t a c h e n  T a n x b i ih n e *  r u  
v e r a n s t a l t e n  u n d  w i r  s i n d  d a n k b a r ,  d a s s  e s  lm  T r i t t e n  
R e i c h  e n d l i c h  g e l u n g e n  I s t ,  d i e  e r s t e n  d e u t s c h e n  T a n t -  
f e s t s p l e l e *  x u  e r m ö g l i c h e n .  F l e  C e u t s e h e  T f i n z s r s e h a f t  
e r a c h t e t  e s  a l s  I h r e  P f l i c h t ,  d e n  b e s c h r l t t e n e n  K e g  
w e i t e r  s u  g e h e n  u n d  e r h o f f t  a u c h  w e i t e r h i n  I h r e n  R a t  
u n i  I h r  I n t e r e s s e .
- I r  e r l a u b e n  u n s .  I h n e n  a n l i e g e n d  d i e  g e s a m m e l t e n  
F r e a s e u r t e l l «  u n d  s o n s t i g e n  V e r ö f f e n t l i c h u n g e n  Ü b e r  d i e  
. e u t s c h e n  T a n z f e s t s p i e l e  1 9 3 4  s u  ü b e r r e i c h e n .
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2W örö 3 B ig m o n  iöie groge Ofleifierin b tt mobcrnen 6(ii» unb21u$imiife*2anst*
tmb 16« Samara»* e fommf am Diettcffag/ ben 12 . 2Bärg, sum erffen 3Hat gu einem
(Safffpiei nach G otiat. M e  fci?r o\\tt, wat fid} für bie ftmfl 
einer Watt) SBigman intereffierf, ihr ärfdjeinen d t  Gikbmt tperfef, 
ba$ mirb fich an biefem Sfbenb fcf?iagcnb ertneifen.
3m erften Seil langt SBarp 223igman a l l e in  gm et Sang b i Ö lu n g e n  aus bem 3hklus 
„Öd|t»ingenbe JCanbfdjaff". ©ie breitet bann ben gangen SHetdjtum, bie erftaimltdje SEDeite ihrer 
befonberen, einmaligen iängerifdjen Slusbrutfesbraft blenbenb aus unb fchritet unb wirbelt bamit 
wahrhaft königlich oom ^immel burd) bie SBelt gur #öüe . . . .  SBobei ber künfllerifche SRadjbtudi 
weniger im büfter ^phantaftifchen, fonbem auf bem feierlich unb fpielenb Sefchmingten liegt!
S)er gweite Seil präfentiert bie neue S ang*  
gruppeSZ H gm an mit neuen»Fraaetttangen* 
im gemeinfamen Sang gefielt mit berOBeifterin. 
2lud) ,hi« detgte ficf) bie frühere fieibenfchaft 
e£preffioniftifd)er ©tilbetonung oorwiegenb ab* 
gebampft. (Ein »öochgeitlichet Zeigen* oer* 
fdjäumt nach einleitenber finnooller Feierlichkeit 
in $all*£)eiterkeii. (Eine »Sotenflagc" fdjroingt 
(ehr fdjön, leife boblerifcb, bodj fern jebet £ei* 
benfdjaft bes ©chnterges, in moblabgemogenen 
Kontrapunkt gart befeelter 33 eroegungsra eilen 
aus. ¿m „Sang ber (Seherin* ift bie ©nippe 
bieroglppbifcber 3Jegleitakkorb gu bem leiben* 
— fcbaftlicben ©alo-ber^a3tgman,*bit bas Gingen 
um Erleichterung ber ©eberin mit ftarkftem 21us* 
bruck füllt. (3nterefjant habet bie 33ermertung 
ägpptifierenber 31usbrudtsmotioeI) Erft ber ab* 
fdjltejgenbe „pcfenfang* lägt bem ©Heber* unb 
©ebärbenfpiel ber ©ruppe ebenfo wie ihren 
gjjmnaftifcben Künften ooü bie Sügel fchiefeen.
21ls munberoolles ©olo unb faft als eigent­
liche $öbe bes 21benbs leuchtet gmifcben biefen 
©ruppentängen noch ber Mutterliebe Sang* ber 
SBigman. 3n bem ftrömenben ©ichoerfchenken 
einer oölligen Harmonie Don Ietfter feelifcbet 
Jnbrunft unb oollenbetem körperlichen 3Bit* 
ichroingen offenbart fich bie unerreichte Kunft 
biefer tungenben grau noch einmal auf bas 
Ergreifenbfte.
31m Flügel folgt ß a n n s  R a f t in g  (mit 
burchmtg eigenen Kompofitioncn), am Schlag* 
geug ©retl §utb in anmutiger 33egeifterung ben 
©puren ber SBeifterin unb ihrer Sangfdjar.
(Stimmen ber preffe:
Sdlfifcher Beobachter 13.12.34.
®ie oerttefte SBtrfcung, auf bie SOTari) SDtgman ausgebt, 
erreicht fie foroobl in ihren Etngeüängen als auch in 
ben griftreidjen ©ruppenkompoflttonen, oon benen ber 
„öejrentang", ber oon einer geballten OTenfchengnippe 
h«t gu orgtafttfdjer StufUifung entwickelt inirb, ben flärk« 
ftrn Einbruck machte.
©le Führung ber Bewegung, bie organische 
Entiotckrlung ber eingeinen ©ruppen gu plaftt* 
fchen Silbern ift meifterhaft
Stergenpeft, 1 3 .1Z  34.
©« gmeite $Ibenb brr ©eutfeijen Sangfefifpiele in ber Solhsbühne brachte, als bas mit größter €pannung 
enoartete Ereignis biefer Sage, bas erfte Sluftieten brr 
neuen SB igman* ©ruppe. Unb mit ihr gu gleich ein neues 
SBerk, eine Sangreihe „'¡jicuentänge“ iSItuftk pon £anns 
Rafting), bie tn ber Spannkraft ber tängerifdjen ganta* 
fte, ber einfaflsreichen unb babef klaffifch einfachen ©e* 
ftaltung unb in bem feinen gormgefühl beut lieh ben' 
Stempel her SHeifterin biefer Kunft trägt: SOIart) 2331g* 
man flanb benn auch am Schlup im SUttteN 
punkt enblofer Coattonen. 23on brr ftrahlenbrn Öeüe eines „Aochgeitlichen SHeigens" — bas Sängeln, 
Sänbeln unb Siechen junger Stäbchen roirb hier gleich*
Jam gum 6chmüchtn Der b rä u tlich e n  S ee le  für b a s  neue 
ieben — fpannt fich ber Sogen bis gu bem „§r;rn* 
tang* rafenber. guckenber fietber, gefpenfttfeher ißepm, 
bie halb in irrem Olitt oorbetftirben. halb gu einem 
mirren Knäuel ftd) gufammenbaUen — eine QHfion 
oon bantesker ©rotjartigkeii.
3 .3 .  tun JKittag 1 2 .1Z 34.
Snari) SDtgman unb ihre ©ruppe mit ihrer „Solen* 
klage" unb bem „£ochgritli(hen Steigen" brachten bann 
einen $9hepunkt nicht nur biefes 31benbs, fon* bern ber gangen $ritn>od)e.
2n«n halte ftih ben 12. OTärj frei nnb beforge fich balbigft © in trittsb a rten  ffir ben
Sattgabettb üBarp 2Btgman unb ihre Sattggntppe.
f l o ü t i e c l o t t f  I t t  b t t  & t u b b < * u b l u t t &  S S e t t m & t i  —  S t t n t u f  2 4 5 6
Onhaber: fcßno 3effen, 21bo(feditier»®träfee l .
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53
D ra td a , dM  1 $ , 'A p r ii 193$
Zòo te  Kary I l* * * »  -  Taatgrm pp*
S o li Sab a
l i i t ia d  u  1. 1935 2 .4J2 , 11
D tb a b ra c ta n ^ tu a a ta **  C M M Ìxr yob 
l l s i i t i r l a a  1,000, —
-  • •  ta a d a lt a ic h  h l* r  la d lg lie h  am 
d a  O agaoatrt aocb n la h t a la  ga io * te r  
? tr p f l la t t u g a  -  
f  1 nn«1~*t * a  60 T iu » t« d «  la  51 
M ld tM
S o r c t ic ln lt t  751*00 
la lM L f*  da# k ln la ta r lu r *
Zia« a
h n o n t l b , l o i i i l «  B a ltr tg *  8*634.93
D it ta  «b  11* U ltg lia d a r  9.603»—
Eoe o ra r lla ry  V i^ a a  fa r  d i*  d r * l-  
• in b a lb m o e a tlff Tour»*« ia o l.  Ab- 
« jlT la ra a g  d r * l* r  flo lo tantabaoda 8 .0 0 0 ,—
IL ta e b a fc n fa h rta  4 .341*75
T a ra ltta lu a ^ g a b a h ra  *  o to  1 .945*83
b tn k o t ta t *  and Ib h rk o ttM  H *ry
■lg ta n *  b * l d a  lu U p l i lM  4 .727*57
T tn o U td » « ! 654,44
U aboata  llt r y  f i f a * *  « u f d * r Tournee 1 .690 ,12
O apbcbtraneport* und to n a ti g* U sko e ta  
in a i.  3 p *« a  fo o tin g  ta f  da r T ou r» ** 4 ,917*98
B a tta ! * s  15* A p r ii 1935 6 .260*62
I t .  Bank to n to  umd la ta *
3**52*11




h itr tm  1 A n lag* A u a a a a ttcd «  a d  S c h u ld a  p a r 15 . A p r ii 1935 I 
D i* O u c b U tifU lin if  d a r
D ra e d a , d a  15.  l p r i l  1933 5 *
I a t o  Hary f l p n  -  T a a  truppa  
io a a n a tto d *  a d  S a to lla  p a r 15. A p r ii 1933
B o ll S a b a
ra a tllo h a  K ln a a h a a  a o a tlt aoob 
B in h t U p m b u t
Touimaaanboaten Kary T in a  
1 .-1 J . A p r ii 1935 2 50 .—
ra a tllo h a  Yarm i t t *  In a  gpgtbU hra  2 .965*04
O a a a ta a ta a r* 942* l 6
B a im fa h rta  d a r U t f U t d ir  350, —
Xkmakamkaaaa A p r ii 228*79
r a a tllc h *  t o u i i im io i t a i r a o b .  
m i  G u tla p  100, —
B aisahoro Boba 113*50
Tarm ai te a g tk o a ta a b ra o h n u g  B it
d tr  W igBaaaolaU.* 500, —
B u a k a a ta a b ra o lm a g  a l t  d a
T lg n a n a d n l*  250*—
K r fO lla g  d a  Ja h ra a ra rtrd g a
E a a titg  a d  C u rth  b la  ia o l*  Aoguat 2 .0 0 0 ,—
D is p o a ltlo a a b a tru g  fa r  d i*  T orba- 
re lto m g  d a  « n a  B a lta  1.561*13
D aokag  d t r  r a a t llo h a  B d a ld a  duroh 
d a  B a ta a d  t b  1 5 . A p r ii 1935
la d  X rh a ltu B g  a ita r  Itjm g ru p p * fa r  
a& ehat* S a lta  b e u ta  a l  e a  t  ga- 
b lld a t « a rd a . D i*  X ltg lla d a r « a rd a  
a  1 . H a i 1935 a r b a i t e l o e .
1*000.—
6.260,62
----- ------------------j~ iz i. iv
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M arie  Luise Lieschke
An R M fV u P  H e rrn  von  Keudell, A b i.  IX
25. O k t.  1935
Beiliegend übersende ich Ihnen die le tz te  Fassung unseres Vorberichtes fü r  die E rö ff­
nungsfe ie r d e r D ie tr ic h -E c k a rt-B ü h n e , den  w ir  H e r rn  D r. D iem  zugehen ließen. 
W eiter re iche  ich Ih n en  einen kurzen B e ric h t ein ü b e r d ie  gehabte Besprechung m it 
H e rrn  D r. W allaschek, von  der ich Ihnen  v o r  m e ine r A bre ise  noch te lephonisch M itte i­
lung  m achte. Es w äre  sehr w ic h tig  und  w e r tv o ll im  Interesse des Tanzes und der in  
Aussicht stehenden großen Aufgaben, w enn D r. W allaschek m it seiner A rb e it  sofort 
beginnen kö n n te , w enn  Ihnen der ganze P lan zusagt. Ich  werde zu der voraussichtlich 
in  der nächsten W oche sta ttfindenden  S itz u n g  w ie d e r in  B erlin  sein und  stehe Ihnen 
gern in  d ieser A nge legenhe it zu r V e rfügung .
M it  deutschem  G ru ß  
H e il H it le r !
Das D e u tsch e  S ch icksa l 
G rund idee  des W eihespiels
zu r E rö ffn u n g  de r D ie tr ic h  E ckart B ühne  im  R ahm en d e r E rö ffn un g s fe ie r des Reichs­
sportfe ldes
M itw irk e n d e : D eu tsche  Bewegungs- u n d  T anzchö re  aus a llen Gauen des Reiches
E inze lsprecher u n d  Sprechchöre
Gesangschöre
O rches te r m it  G lo cke n , Fanfaren, T ro m m e ln  usw.
Das Spiel is t das erste g roße G em einschafts  w e rk  a lle r deutschen Bewegungschöre und 
Tanzchöre. Es so ll ze igen, w ie  die ch o risch e  B ew egung Ausdruckssprache unserer Z d t
ist.
2- i
S i n n «  d e r ¿  C h B re  a l t  H a a ik  a n d  C t i i a j ,
B o t e ( X e r a l d )  v e r k ü n d e t  d e n  S i n n  d a  a  S p i a l a , d u  d u  S u b l e k a a l  d a *  
S e u t a e h v o  T o l X a a  a l e d e r a p l e g e l n  e o l l ; e e a g e h e n d  v o n  d e * , e e e  b a u t a  l a t  
**ni u n a  v e  r a l  a t  t r b « t , r t u r t  a n a  A u  S p i a i  d u  c i i r u c k , « » »  « a r , u n  u n a  
d e a  S i n n  d a r  h e u t i g e n  Z a l t  b a n a a t  a l t  f r a u d e  u n d  l i a o k b a r k e i t  e a p í i n .  
d a «  z a  1 u h « >
I n  V e r l a u f  d a a  S p i a l a  a r l a b a n  « I r  n o e ta  a  I n a n i  d i a  S e h r e c k e a  d a a  X r l a -  f** “ t i  d a n  J u n a r  d a r  b a c b x r  t a r a  u l  1 .  Z e r a c h i a j t e a e  X r l e g e r ,  k l a g e  o d e  
■ f r a n j a  u a d  ’iiit t e r , A u f - - b r a r  u n d  l r f e a d e o  « e u l j f a . d l a  d a a  C l e u b a a  u  
d a a  > i « t » c h e n  K e n a e h e o ,a a  Z a c k t  a n d  f i«1 t u z a r , « a  t e l a t a  l a m i  a a l a a  
S a a l a  n o i  a t t i j iX O r tc a n , n i f r a - M a r h A l t r a  a n d  f ü r  I h n  k u r f e n .
S a r  F i l u . r s f  c u r  t » f ! u m a (  u n d  O r d a a n ^  a r t O a t  a l t  « l . i a t u  »»i f a n f a r a a .  
S  t u m i  l a d  3 1 - t r l e f .  S r k a r t a  - D e a t e c h l a a d  e r e a s b e " .
d i l u a i  1 >ta a a - u l a  » l e b  l n « :  i * l f  n »  U e  J l a u b a o d a a . b l »  » l e b  a l l a  
e u x  d a u t a e b a n  T o l k a a e n a l A e e b a T t  k t l t i n » ,
a l t  f r a u d o  « a b a n  a l a  a l a d a r  e t  t l *  A r b e i t  a n d  a e b t a n  d i a  A r b e i t  d a r  
b a d a n a :  f a r  l a r . d : . a i x . ,< t e r  K * ' . d « - r k a r . d a r  F a b r i k a r b e i t e r  - d a r  l r t » t  t i r  
d a r  f a a a t - . d e r  A r b a i t a r  d a r  S t i m  u n d  d a a  C a l a t e a .  b u l l a n p  I n  a l n a r  
g r c » . - > i  A r t i l  S a  b a r r a s s i  « l a t e r  S a l t a n a  a n d  Z u e h t , * »
b o e n t  « l o d a r  f r a u d a .
A r b e i t .
S l a  d a u t e c h e a  f r e s a n  a n d  V u t t e r  t r a t a n  l i n e a .  V a c h  « a t a n a r £ f t a d a t  a l e t a  
a l l e e  l x  ( l e b e t .
2 a  « c l ! . e r , r . « l ü r : i r h e r  Fa  a t e »  f r a u d e  a d l a t n ^ t  d e r  C - h o r  a l l e r ,  f i n d e t  
•  t e ta  c - t*  f j r t i B l i r k i i  f o n v e a r a f  , 4 a n  l e v i l i  m » e r e r  / U h n a a , u n t e r e r  
t o l l  « J -  a h  ,  f  i  «  • « I r a n  1 l a t t e a ,  r e  J e *  e l  -  A l l e  e t r e b e n .
S e e  2 a d  I d e i  » l e b  a u f  l a  c r o a t a , » e t a v l n r a n d e ,  J a b e l a d a  Z r a l a e .  
S j n b a l i a e t i e r  M t t e l o u n k t .
Seaalaaanea 11 ad dar FI tei rì-endea und Irl»bnid«a.
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> » t #  ( H a r o l d )  S p r u c h  U b a r  d a n  S l n a  d a »  S p i a l a » .
! m w a n  ■ m x l  T r n « c h 8 r a :
P a »  I f a o t a
C r o a a a r  C h a n  C a M U a a a a *  K r l a b a n ,  f r e u d i g »  f a L k m i b u d a s h t l t
Ln» Ccetara
C h o r  d a r  n a o a r ,  X o o ptOaor d a r  r m w ,  h o f f a a d  n a d  « a r t e n d
C h o r  d a r  T a r o o a d e t a i i ,  B a l a k a h r a a d a s
C h o r  d a r  t  r a n a  r e d  a n  B u t t a r  « o d  f r a n c a :  T o t o n i l a g o
O r o a a a r  C h o r :  i a l n h r ,  ■ a l t l o e l g k e l t  a o d  Z a r a a t a u f ,  I  O l
H .  G r u p p o :  C l a u  b a n d a  l o  X a o p f  g e g e n  A u f r u h r  u n d  Z a r «  
o o t s n a g ,  f a a t  u n t e r l i e g e n d ,  d n r o h h a l t e o d ,  « o c h a o a d
P a h o r a f i  * P e u t » c h l A n d  e r n e o h e *  D i e t r i c h  Z t k a r t  
G a o a a g a c h o r  M i t  C l o d e n  . f a n f a r a *  = s a .
l o a t a a b a r a o h m u v r  i
C h o r  d a r  a  I c h  B a a l o n a n d a a .  S a o a l u n g  c a  O r d n u n g  a n d  Z a a h t
W o u ta  *2
C h o r  d a r  A r b a l t ,  l o o d o r b e l t , B a n d e a r k . l a o o h l o e  u a .
O > o r  d a r  B u t t a r  a n d  f r a u e a ,  f r a u d o
O r o * * «  S j a p h a a l «  d a r  A r b o l t  a n d  d » a  L a b a a o
C r o a a a r  C h o r  d a r  B o t a a d o n i  D a a k g a b a t
< O r o a a a r  C h o r  d a r  L o b a u o  a n d  f a a t * a f r « a d a : A l l «  o l n o a  » l c h  
l a  t a r a  d a »  g a r a n t i i  « n h o n  S o n n e n r o d e a . d a a  9 j « h o l  d a r  I h a w  
a n d  o n a e r e r  T o l l a g a n a l o a c h o f t .
S o l m l n g a n d a r  A n o t l o p f  im  a l n a u  a j h b e l l o o h a a  B l t t a l p o n r t  
O a a a l n a r a t r  L i a d  d a r  V l t a l r k a n d a u  n a d  K l t a r l a b o a d a u
2l
P a  r  c k f C h r a n *  :
E i e  t c r a t o h u i d a  l a a c h r a l h a o t  l a t  d a »  t r ^ a b a l i  d a r  b e e p r e -  
c h u n c  r r i e c k o a  ' t n  l o  f r a g a  i o o a a a d a n  C h o r  I n a s i n ì  t a r a  a u f  d a r  
T a g u c g  f t r  c h o r l a c h a n  T u x  l o  R a s g a d o r ? .
L i :  I n  Tr a f i  l s ,a i n £ * a  C 'O d n  a l u d  O r l g l a o l c f c B r »  a n o  i n  
lO Z L P f  ( 2 r a m a , S a o b a r i r . E i a L . t a r i l o ) » l u t t o ( £ a a * a , t t a h l h o l a , D ü a s o l  > 
;  a  r  ? ,  t r e  f a i  ;  . S a  u à  •}, S J i C t a i B ù r a b e r g .  S l o t  t r  a r t ,  f r a  i b o r g ,  f r a o h  f a r  t  ƒ  
H e i d e l b e r g , I h i n e b o n ;  ,{11 W ^ (  « r e n d e *  , B r a e i « u )  .
S i a  n a r i c i .  \ o a  d o t .  t u m u l a  a t e o  C h o r  t a n  a l a i  t a r o
f S h r t  a n d  a a  l h r a a  i l a L n n 'm o r t a i ,  « o r g a e a h o l t .  A C h '. t b g «  w r  d a a  
7 < i :  n . i i k  a l o  l o  B a r i l i ,  g a i a -  * c l t  v o d  v a i a  i n i .
S l a  I n t i n t i l i ; *  Ü e ( 1 t f 3 i n a i  l o  T u z . T o n  u n i  l o r t  a l r d  d n a  
h t t n l t a i i a c h a , i i - a  t o i l i i c à a  u t  t u  j * u i | u a u h M l f i  ¿ a n n u e r
r e » t i c ¿ e ¡ :  e ñ m 6 .
Pea ítiuiM It lar Cilio *11 aalaao fnrbeo und F'Oraao ooll i ; t  o lt: 1j. tolA/ltüiu tinu* ei.t aprevino«, «la ¿laíich tari echen,ctoi-aogre?hla lian -and lianglichen S-'llfiiingaa.
V i a  l o a  T c r k  c o a  d a r  C a o e l a a t h a f t  h a r o n a  « a t e t e n d a n  l a t ,
— m i  t u l  d í a  j r j i E l i f c l a i . i s U  I s r b a r e l t u u g  d a r  I m i w a l a f t
t a n  f < io t l i c h e n  C h n r a i t a r  l » r  7 «  l a r  S j l i s i c r  t r v ” ' ‘ .  9 1 *  T a t i -  
m u s a r  1 : ;  C h S r t i  e r r a r í a n  d a n  l a i  1 S 3 4  a l a  d i o  Z 'O l t  a t o a r  g a -
• » a l n n e h b - ' t l t a h e n  I c l l f a h r * . , n o  d o n o  l h r a r  r a a n n o o l t a a  f o i l a a -  
f r a v l i  ( i s t i l l a i  i t n i r u c ú  s i .  g e t m . A e d  d a r  ¿ c u t a c h a *  T o l l a -  
- u  r e .*., 1  a  C a r  c u , t t a c h a  T m c  a l i o  u a u «  * k d  
m i t r i l i :  l i i a L r u c l - ¿ » r A £ h *  L a c e r a r  L ' a l t  l a t .
l i v o r ; l a l c l f  r o e  l a b i a
i l *  i r r t r i i t e l t e r  a l a d  t o r g r a c u i a g a h ;
r . u r t  E n  i d  : 1 a  
t r J .  k t s d e a d o r f
A l a  T o n r a a t a l t a r  ( L o a p o e l t i o b )  :  r a t e a r  ì g A . R d a c h a n
K t  d i a  O e e a a f e c b B r a : b r a f . B a l o x  t l a e e e a . h a r  U n
K i  d i a  C t o r a o f r a o h l a : A l t r e e h i  L c u i t
K r  d i #  L a l t o o f  d a r  S a a a n i n o a e f c o r r r a c e a i i : L o t t a  a a r a i  d a  . d o r i l o
L o l a  S O f d e » 3 a Z w r g 7 k o T e r - n e o n # r g - B r e a # r h a x t g , I l ( a i a i c l u U  
S r a a d o o . M n r r r  i ' I a i - e a i A o p c r - X c j t n b e l a . L o  t  l e  Bit I l o  r - f r a n i -
f u :  l ,  L a  I t a  ¿ e o g - I L . h l h b l * .
7 L r  ¿ l a  l u u t i t i « M ¡ 7
p i -  d i a  i a i M t r f r l l  a l  Z U l t ' t i i j t u f  d a r  S ^ o r r c h j h O r a !
Z o t a o d a a t  l a l l
B i t a ! r i a n d a i L n l a n t A n n a r  u n a  d a a  B e l e b  ( i l t o l l a d a r  d a a  B o l e h o -  
b a n d a  a )
S l o t  l a t « »  ( T o l i e g a n o  a n e e  m a  S p a r i l i ) .
d i o -  u n d  K i i o l r e l a e  n * c h  B a r i  i n  b a i  a l n a o  D o r a h a a n n l t t a -  
p r o l a  T » n  «01 2 0 . -  p r e  i o r a o a  d o n 4 ) 0 » n h r t a r o » e a l g u n t i  MB
U n t a r i u u f t  tw i l  T c r p f l a g n a g  i n  B a r l l n  i t i r  0  T e g a  b a i  S o l ­
a t e *  u l u l a r s i  »OH X I  ■  l u C J h l . 3 t u d  t f a h r t e a  * T
f o h r t v o r ^ ü t u n e  f ù r  « à u la  a  t a n a  3  t r a b a n  u n d  d i a  A » « f f i» h r « n g  
f U r  d t u t l a t u n  u n a  b a r i l a  HÌJ
X o a t U a a  f i t  a a  iu O O  . » t i u u . i i  t t l
K r  d i a  T o r u r b a l t a n  u u  a a u  o b a n ^ a n a u n t a n  U r t a n  u n d  l l a g a b u n g  
l a t  o l a  l i l M l e e t a u e a h u e e  Cut b a i o e e . B a a i l a r , 0 a r b i * g  a a e .  a l a  
P a r a h a n h n l l t a b a t / n g  » o n  i l i  10C J , -  t u  r e a h o a a  ( 7  O i t r a )  KM ?  0 0 0 . '  
S a  a o i n a o  n o e t i  « « r i v a l l a  i l a  I n a  C b o r v  u u d  L u í a n  t a n  i r  r u p p e *  
d a r  J a a a l l l g « «  l ì iM a b d ik ig  £ « «  S t e a a a h o r e »  a r f a a a t  « a r d a n .
D u a l i  l a t  g l e l a h a e l l l g  n o e »  « a l t a r a n  C h o r  t a n  a l a  l l a r *  1 *
B a i  a h  a  I n  A n f L r i e b  t h r a r  A r b o l  t  a f i f l  l o t i ,  u n d  a a n  e l r d  d i a » #  
a l e  A e r i a t e « ! *  u n d  a u r  l a r a i a r b u u f  w r  C a d r à  l u  S u a  L a  a n o . -  
« a r i  e l n a e t a o u .
f U r  L a l l u u i t , l t a g l « . C t i o r a o g r a t h i a . O a a a g u n A a a b o r l a l t * r >O a a a n A * -  
e b o r l e i l a r  . P l a h l u a g ,  d u a l i .  A n e a  l a i  l u u g  I d a g a a a n t  u h  ?  0 Ú 0 . '
S a  k u i l t l t  t l e ì i  b a l  J a n  M g u a l i U u  J a t r a g  t n t a A e b l l e h  u u t  
i h  a l o  e e h r  b a a o h a t d a n a a  U o n n r u r  d a r  a l n a a l n o n  l a i t a n d e a  
X d n e t l e r . f a a v  u u f  d a r  B e a l a  a  l o o r  D n i o a t a i i e a r g i i t i i n g  b a i  d a r  
I tO u u ta  e L k r e o u e n  V o r b a r a l t u i i J i a a a i t .
F t i r  O r a h a a t a r  , b p i  a o i i -  u w l C e e m ig a O h l i r «  MB *  0 0 0 .-
D i * a #  a l a d  t u a  B a r l l n  a u  u a t i n a a . a u a a a j i  u b a r  a u c h  a n a h  
a a h r f a a b a n  K l u u a l  p r o b e a  l a  d a r  t e t e  t e *  R o c h a  « o r  d a r  
S a l a r  a a h r a u l »  a a o h  d a r  P l e t r i e h  B a i a r t b i l h u a  f a h r a n  u n d  
»vi » d a  a  L a n a  b 'u h r  t v a r g u t u n g  «nal a  V V i . u l a m a  b - u a a b u e a a  a r ­
i m i  t e a  .
O r g a n  1 e  e t  l o n , B ù r o , & e » i  o h i  i g u a n a  r e l e e n  R I  5  C 0 0 .-
S a  i a t  v a »  A n f a n g  a n  o l a *  a  t u b a i  t i  l o a  « u r c a a u f U h r a a d a  
O r g a a l a n t l o n  d a »  g a a a n t a a  f l a n e a  a o t a a n d l g .  E - e r c a  
S p a c c a , a l n a O h l . B ì i r o a r b a t t a n . f o r t l a  u t » ,  u i id  d i a  u a b e d t o d t  
M h r n i l i  I n  d a r  T o r b a r a l t u n g a c a l t  a r f o r d a r l l o h a a  B a a i a b -  
t l g u n g o a  u n d  K o a t r o l l f n i i r t a n  d a r  k d n a t l e r l a e h e n  L a l t u r u f  
a l a d  * l t  o b l g e a  B a t r a g  » r  A u a a a n t  i a a p p  u n g a  » « I m i .
S  o o c .
7  I 0 C .
1 300. 
d ¿CC.-
ÜB 4 0  3 0 C .-
a l a »  a l o h t l g a  o r g a n i  actor l a  a h a  l 'o r  b a d l n g u a d « * ! »  e o a  a l l a *  O t f  
t a n a l a I l a r e  b a t o a t  * u r d a , l a t  d i a  O a a d h r u a g  a l a a a  3 - t d g l g a a  O r l a u t »  
d a r  Lal»atAAaar,dla a n  d a a  » a r i a h l a d a n a n i B a t r l a b a a l a l l a o  d a »  B a i a l a  
b o r u f l l o h  t d t l g  a l a d .
D ia  T o r b a r a l t w a g a o  a d a a a o  a o f o r t  » I n a a t M a . d a  a l »  a l i d t d m  
a l o  b a l b o a  J n h r  b a  a n a  p r u e b a n .  Da a a s t  a p r o  « b a n d  a i ta *  a n a h  a l o  T a l i  
d a r  n o t o B o d l g a o  G a l i  b a t  r i g a  u u f  A b r u f  vom  A a f a a g  a n  t a r a l i  « o l a .
- 6 1 5 -
•r? Dresden, den 11. J u li 1933
f
A n  d i e  d i p l o m i e r t e n -  S c h i l l e r  d e r  W ig m a n -  S c h u le -  D re s d e n  
d e r  P a lu e c a - S c h a le - D r e s d e n  u n d  d e r  T r ü m p y - S c h u le - B e r l i n
Die Frage der Einordnung unserer Unterrichtsbet riebe  
in  d ie  neugegründeten beruflichen  Reichsorganisationen haben w ir 
auf Grund eingehender Verhandlungen nunmehr zur Entscheidung ge­
b ra c h t. V ir  fü h len  uns im In teresse der Sache sowohl wie um des 
Eontaktes m it den V e rtre te rn  unserer tänzerischen Arbeitsweise 
w il le n  v e r p f l ic h te t ,  S ie  lieute,;über unsere Entscheidungen zu d ie ­
sen Fragen zu o r ie n tiö re n V -M it d ieser O rientierung verbinden w ir 
g le ic h z e it ig  d ie  Aufforderung,^ sich in  der s ich  aus folgenden 
Ausführungen ergebenden Weise der neuen Organisation anzuschlle- 
Den, um auch Ih r e r s e its  dazu beizutragen, daß unsere Arbeit 
fru ch tb a re  Verwertung b e i der Bildung der neuen deutschen Volks­
gem einschaft f in d e t .
Wir haben beschlossen, uns dem N ationalsozia lis tischen  
Lehxefbund sowohl w ie d e m la m p fb u n d fü r Deutsche Kultur anzuglie- 
,_dern. Ver^andlungafähige-und -^^erechtigte-^yertretung-gegenüber 
den Beichsbehörden i s t  ,ft^ -u n s  limer£kalb des N a tio n a ls o z ia lis ti­
schen Lehrerbundes .der .
‘ v .-■■■;
ReichsverbandDeutscher Turn- Sport-^und Gymnastik-Lehrer
..Sitz Berlin '.
. .. ,
In n erh a lb  dieses Reichsverbandes v e r t r i t t  der neugegründete
Fachverband f ü r  Gymnastik und Tanz ’ 
a ls  Anerkannte Reichsorganisation die sp ezie llen  Interessen der 
Gymnastik- und Tanz- E rz ie h e r.
D ie se r Berufeverband a ls  Spitzenorganisation umfasst
1 .  ) den Deutschen Eörperbildimgsverband E.V.
2 .  ) den Deutschen Gymnastikbund E .V .
3*) den Bode- Berufsverband E.V.
$elne  Repräsentanten sind d ie  Vorsitzenden der d re i genannten Un­
tergruppen, H err Jo F lscher-K lam t, H err Oberschulrat H ilk e r und 
H err D r. Bode. Eine Erweiterung des Fachverbandes über die d re i be­
r e i t s  bestehenden Verbände hinaus la t  aus Gründen der Zusammenfas­
sung und e in h e itlic h e n  organisatorischen Ausführung abgelehnt wor­
den.
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D ie  fü r  uns in  Präge kommende Untergruppe i s t  demzufolge :
Der Deutsche Körperbildungsverband E .V ., S itz  B e r l in ,  
dem d ie  Wigman-Schule-Dresden a ls  Z e n t r a l in s t i tu t ,  d ie  Paluoca- 
Schule-Dresden, d ie  Irüm py-S chu le -B erlin , sowie zunächst d ie  Wig- 
man-Schulen in  Hamburg und Chemnitz a ls
Wigman- Schul- Gruppe (geschlossene Schul- Gruppe) 
per 16. J u li  1935 b e ig e tre ten  s ind. .
D ie  be'sonderen Bedingungen fü r  den B e i t r i t t  ergeben s ich  aus dem 
B e ltr it ts s c h re ib e n , das s ie  Wigman-Sohule-Dresden a ls  Z e n t r a lin s t i ­
t u t ,  d ie  Paluc ca-Schule-Dresden und d ie  TrUm py-Schule-Berlin heute 
an den Vorsitzenden des Deutschen Kürperbildung3verbandes sandten 
und das w ir  Ihnen auszugsweise h ierdurch  m lt te ile n  :
1 .  ) Die Wigman-Schulgruppe t r i t t  k o l le k t iv  dem Deutschen K ör- 
perblldungsverband b e i. Sie besteht aus den M ita rb e ite rn  der
____ Wigman-SchulerDresäoa.fils J e n t r a l ln s t i t u i .^ e n .M i t  e rh e ite rn , der
Paluc ca-Sc hule-D resden, den U ita r b e lte m  dar Trümpy-ßchule-Ber- 
l l n ,  sowie den M ita rb e ite rn  d er Zw eiganstalten d ie se r In s t i tu t e  
innerhalb  deB Deutschen Heiohsgebietes. Die Zuführung der M it ­
g lie d e r  der Wigman-Schulgruppe e r fo lg t  über die Wigman-Sohule- 
Dresden a ls  Z e n t r a l in s t i tu t .  le t z t e r e  w ird  es s ich  angelegen 
se in  lassen , in  den Kreisen der-,innerhalb  Deutschlands a rb e i­
tenden d ip lo m ie rten  Lehrerinnen* der Wigman-Sohule, der Palucoa- 
Schule und der Irtlmpy-Schule f ü r  den B e i t r i t t  zum D .K .V . Uber 
d ie  Wigman-Schulgruppe zu werben. B ln s lo h tlic h  der Z w e ig in e ti-  
tu te  der genannten d re i Schulen w ird  d ie  M itg lied sch a ft zum 
D .K .V . und dam it zum H .S .L .B ., dem Kampfbund fü r Deutsche Kul­
tu r  und der Paohaohaft f t lr  Gymnastik und Tanz zur P f l ic h t  e r ­
hoben. Die p erso n ellen  und fao h lich en  Voraussetzungen fü r  d ie  
Z u lä s s ig k e it der M itg lie d s c h a ft (Arierparagraph e to .)  werden 
s t r ik te  b e rü c k s ic h tig t.
2 .  ) Die Wigman-Schulgruppe hat e ine ständige Vertretung im Vor­
stand des D .K .V ., zu deren Übernahme Prau Mary Wigman s ich  be­
r e i t  e r k lä r t  m it d er Maßgabe, im Verh inderungsfälle  ih r e r s e its  
einen V e r tre te r  m it der Ausübung ih r e r  Punktionen a ls  Vorstands­
m itg lie d  zu b eauftragen .
3«) Die ln  der Wlgman-Schule-Dresden zu sammelnden Anmeldungen 
werden nach R eg is trie ru n g  an den D .K .V . w e iter g e le i t e t .  Der 
g esch ä ftlich e  Verkehr zwischen den M itg lie d e rn  der Wigman-Schul­
gruppe und dem D .K .V* (Zusendung der Z e lts o h r lf t ,  Bezahlung der 
M itg lie d s b e iträ g e  u .ä . )  e r fo lg t  durch das Bttro des D .K .V. ln
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d ire k te r  Fühlungnahme m it den e in zeln en  M itg liedern der Wigman- 
Schulgruppe, Über die Zugehörigkeit zum D .K .V ., zum Kampfbund 
fü r  Deutsche K u ltu r und zu der Fachschaft fü r Gymnastik und Tanz 
erh a lten  d ie  M itg lie d e r durch den T .K .V . Ausweise. Für "Fragen 
fach lich en  In h a lts  (K ü n stle risch - Organisatorisches, Pädagogisch- 
O rganisatorisches u .a .)  Übernimmt d ie  Wigmon-Schule-Dresden auf 
Grund von Verständigungen m it dem Vorstand des D.K.V. die E r le ­
digung in n erh a lb  des M itg lie d e rk re is e s  der Wigman-Schulgruppe.
4 -) Die M itg lie d e r  der Wigman-Schulgruppe im D.K.V. werden ange­
h a lte n , im Sinne der durch d ie  Gründung dee Fachverbande3 fü r  
Gymnastik und Tanz geschaffenen e in h e it lic h e n  Haltung ö rtlic h e  
Arbeitsgemeinschafton d ieser A rt in s  Leben zu rufen bezw. sich  
maßgebend daran zu b e te ilig e n . D ie Wigman-Schulgruppe wird -  
abhängig von der Zustimmung ih re s  Repräsentanten im Vorstand des 
D.K.V. -  ih re  Werbung auch au f Ih r  nahestehende tänzerische Leh­
re r  oder In s t i tu te  anderer Arbeitsw eisen erstrecken.
3 .)  Der Jahresbeitrag  eines M itg lie d e s  der Wigman-Schulgruppe im 
D.K.V. b e trä g t EJfk. 1 6 .—  in c lu s iv e  der Umlagen fü r  N .S .L .B ., 
den Kampfbund fü r  Deutsche K u ltu r und den Fachverband fü r Gymna­
s t ik  und Tanz. Der ln  der Summe von Httk. 16 .— enthaltene Jah­
re s b e itra g  zum D .K .V . im Betrage von RKk. 10 .—  e rfä h rt  eine  
Batzvng8gemäße Senkung, sowie d ie  Wigman-Schulgruppe mehr a ls  
------ 40.M itg lied er-zäh l$ ._+ :__________ _____________ ________ _
W ir b itte n  S ie , s ic h  m öglichst umgehend über d ie  
Frage zu äussem , ob Sie sich der Wigman-Schulgruppe im D.K.V. an - 
g lie d e m  w o llen . Bejahendenfalls werden Ihnen Anmeldeformulare, Sat­
zungen, sowie nähere Anweisungen f ü r  d ie  B eteiligung an Ö rtlichen  
Arbeitsgem einschaften des Berufsverbandes fü r  Gymnastik und Tanz 
schnellstens zugesandt.
Sie bestens begrüßend
Wigman- Schule- Dresden, Mary V/igman 
gez. Mary ? i  g m e n
Paluc ca- S chul e-Dreaden, 
gez. P a 1 u c c a
Triimpy- Schule- B erlin ,
gez. Berthe T r ü m p y
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A U S B ILD U N G S S TA TTE  fG R  G Y M N A S T IK . R H YTHM IK U N D  K Q N S T LE R IS C H E N  T A N Z
An c.on
Ä e r r r .  O b f e - - r  u .  ; f  i c ^ e i e i t e r
i-H r l  j? i f 1 1 1 e r  München, den .. 1.7 .............
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H o c h v e r e h r t e r  h s r r  C b - r b ü r g e : .  • - •e is  w e r  u n d  R e i c . - e i e i t e r !
U n t e r  l i e :  u g n th m e  r u f  u n s e r e  e i r . 0 c*.e n c .e  R ü c  r e p r e c h e  m i t  H e r r n  I r e c . t -  
s c h u l r ? t  B a u e r  u r . t  H e r r n  j i r e i n o r  H e h r  vom  'J tc  d t a - t  f ü r  L e i b e p u t u r v  ^  
r . ' i i . ?  t t e r .  v i r  u n s ,  I h r .  er. ne  c ' - . i o l ;  - :r .c r  A n  _ s 1 c e r.h  t  i  t  zu  u n t e r t : ¿ i t e n .
h i *  E l i z a b e t h  D i n e r :? i c  i u l r  r t  r l i e l  1 7 3 :'. u r . t ? r  f f  '  B r u c k  ■ ■> : ' C> m r - ls  i n  
Ö s t e r r e i c h  h e r r e c h e n d e n  V e r b s  l t n i s s e  i h r  c u r c h  C J a h r e  h e  t r i  e h e ::  e s  M e i r  
■ ■ C c h l o 2 _ i a * s E : . e in _ b e i  S a lz b u r g " . Am L S .J - J Ü  1 7 3 4  vc ■*■ / e r  B ü h n e r  ! : ■
' r e u t h  r e in e .  l u s t i r r r u - . ^ - ,  d a l  d i e  S c n u le  e ie . :  i n  T ü n c h t ; :  i . n s i ’t :  - ü t ,  v t . ^ -  
S ie  a n  ü . O k t o b e r  c e r  g l e i c h e r .  J a h r e s  e in e  s c . . . r i f  t l i c k s  
e r n i t i z e r . »  e ie  a u c h  u n s  z u g i n g .  I n  h i n  V e r s t ä n d n i s  m i r  d e n  z u s t ä n d i g  t n  
5 t i _ c . u i r c . i t n  u :.c  . r i r . i e t e r i s l i t n  B e h ö r d e n  l i e s  s i c h  i i e  S c h u le  in .  P r ü h j ä h r  
IC  i n  rÜ .U e he n  n i e d e r ,  I d e  A u fn a h m e  de r  T ü t i  ¿1«e i t  i r .  v o l l e m  U m fu H ^ r - a n d  
a i e  j o r t e e t E U n g  d e s  b e r e i t s  m e h r  e i s  t f . r e i l i g j  ü b r i g e r .  V i r k e n s  w a r  je d o c h  
e r s t  v o n  dem Z e i t p u n k t  a n  g e w ä h r l e i s t e t ,  v.o s i e  s i c h  e i n  e ig e n e s  h e  i n  
c i e h e r n  k o n n t e .  D ie s e s  b o t  e i c h  i h r  i n  cem  h a u s e  n a u lo a c h s t r . D C »  d e s  i h r  
d ie  c t a n a l ig e  2 tu c e n  t e n v e r b i n d u n e  ..1'A le m a n n ia "  b e z x .  d e r  g le i c h n a m i g e  
" h a u E b a u v e r e in "  an  1 , T a i  1 9 3 £  n i f t v f t i M  ü b e r la s s e n  h a t ,  -» /ä h re n d  s i e  e i c h  
f ü r  i h r e  Z w ecke  d i e  S o u t e r r a in r ä u m e  r e s e r v i e r t  h i e l t .
D e r  S c n u le  w a r  d a d u r c h  n i c h t  n u r  d i e  t e c h n i s c h e  V o r a u s s e t z u n g  f ü r  d i e  
U ; . i f i jD r i . c i i . t e * e s t a l t u n g  u n d  d e n  B e t r i e b  i h r e s  I n t e r n a t s  g e g e b e n ,  s o n d e r n  
d a r ü b e r  h in a u s  v e r r u c h t e  s i e  d a s  K a u e  z u  e i n e r  D f  l e s e  S t ä t t e  f ü r  a l l ; t e -  
n e i n t  k u l t u r e l l e  B e s t r e b u n g e n  k ü n e 1 1 e r . is c h e .r . .U .h d .  t;1  s a e n b c h a f  t l i c h e r -  A r t  
a u e z u g e s t a r t e n  ' jT r i~ C 't r . ' H U r  b  e n  im  S a h n e n  c e r  S S -G e m e in e  c h a f t  " _ K r a f  t  d u r c h  
i * r e u c c M e in e  g e e ig n e t e  U e b u n g s s t a t t e  z u r  V e r f ü g u n g  z u  ß t e l l e n T ' J j a * U i  d ie  
B e z ie h u n g e n  d e r  S c h u le  z u  b e d e u te n d e n  P e r s ö n l i c h k e i t e n  d e s  A u s la n d e s  w a r  
e s  m ö g l i c h ,  d a s  K a u e  z u  d e r e n  T r e f f p u n k t  u n d  d i e s e  m i t  d e n  G e i s t  d e s  n e u ­
e n  a u f s t r e b e n d e n  D e u t s c h la n d  v e r t r a u t  z u  m a c h e n .
D i e s e r  s c h ö n e  u n d  n a c h w e i s b a r  e r f o l g r e i c h e  E n t w ic k lu n g s g a n g  d e r  S c h u le  
u n d  i h r e r  B e s t r e b u n g e n  s o l l  n u n  g e w a l t s a m  u n t e r b r o c h e n  w e r d e n  d u r c h  d i e  
b e a b s i c h t i g t e  U e b e r l e i t u n g  d e s  H a u s e s  a u f  d e n  A l t h e r r e n b u n d  " P e l o i i e r r n -  
h a l l e "  d e r  iT a u s t u d e n t e n s c i i a f t  u n d  d i e  d a m i t  v e r b u n d e n e  E n t z i e h u n g  u n s e ­
r e r  » o lm -  u n d  A r b e i t s s t ä t t e  a b  3 1 . d s . r t s .
D ie  b e i l i e g e n d e  D a r s t e l l u n g  d e r  d i e s b e z ü g l i c h e n  V o r g ä n g e  i n  z e i t l i c h e r  
¿ L e ih e n fo lg e  z e i g t  k l a r ,  d a ß  d e r  A l t h e r r e n b u n d  n V e i d h e r r n h a l l e "  e n tg e g e n  
d e n  a n  l . K o v . v o r . J h r s .  s c h r i f t l i c h  g e g e b e n e n  V e r s p r e c h e n ,  w ö r t l i c h  l a u ­
t e n d :  " D a b e i  s e i  j e d o c h  b e m e r k t ,  d a l  c i e  R ä u m u n g  s e l b s t v e r s t ä n d l i c h  o h n e  
S c h ä d ig u n g  I h r e s  S c h u l b e t r i e b e s  v o r  s i c h  g e h e n  w i r d ,  d e m n a c h  a l s o  e r s t  
e r f o l g e n  k a n n ,  w e n n  S ie  n e u e  R äum e g e fu n d e n  h a b e n . " ,  n u n m e h r  e i n e  " u n ­
w e i g e r l i c h e  itä u n u n g  d e s  H a u s e s  b i b zum  l . A o r l l  .3 9 5 ? " f o r d e r t .
Da u n s  d e r  o a u B t u c e n t e n f ü h r e r  J 'ü n c h e n - O b b . , H e r r  D r . D o e r f l e r ,  u n te r m  
e . T s r z  s c h r i f t l i c h  w is s e n  l i e s s ,  daß  d i e  E n t s c h e id u n g  a l s  u n w i d e r r u f l i c h  
a n z u s e h e n  s e i  u n d  " i r g e n d w e l c h e  V e r h a n d lu n g e n  z w e c k lo s  w ä r e n " ,  b i t t e n  
w i r  S i e ,  h o c h g e e h r t e r  v e r r  O b e r b ü r g e r m e i s t e r ,  d r i n g e n d  um  I h r e  H i l f e  f ü r  
u n s e r  \ / e r k  u n d  u n s e r e  E x i s t e n z .  D en  B e -n ih u n g e n  d e r  v o n  u n s  b e r e i t s  v o r  
d T o n n t e n  b e a u f t r a g t e n  I m m o b i l i e n b ü r o s  i s t  e s  n i c h t  g e lu n g e n ,  f ü r  u n s  
e i n  n e u e s  z v / e c k d ie n l i d i  e s  K a u e  z u  f i n d e n ,  d a  e s  n a c h  d e r e n  U r t e i l  z u r  
Z e i t  a u f  cem  H a r k t e  k e in e  g e e ig n e t e n  O b je k t e  g ä b e .  S o m i t  w u r d e  e i n e
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f r  e i  W i l l i . . *  o u c»  ä r z ' . . i i i . v e r ie  .:c .um un ;; u n s e r e s  j e t z i g e n  M e irr .e s  j . s m i t  e i ­
nem  3 c . i l r _ ,  e r v . e r b s -  u n c  o b d a c h lo s  m a c h e n .  Zs  r a r e s  a b e r  a u c n  i 'u n c h e r .  u v  
S e r ie m  n o c . i  e in e  M u l t j r s t r . t t e  v e r l i e r e n ,  d e re r *  . / u m e i n  i n  d ie  f e i t  e in e s  
¿ .a u ie e .C ii,  ¿ .e u b a ch  u . .c  3 tu c .<  z u r u c t r e i  d i e n . D e r  u n s e r e r  S c h u l ;  z u g ru r .d e -  
l i s j e r . { . : i  .-:ans t l * _  i s c h e  J e ta n - te  h 2 t  s i c h  u n t e r  c e -*  S c h u tz e  d i e s e r  " e i s t e r  
i n  ^ e u t s c . ‘. l a n c  ru m  e r s t e r .  * ' a l e  c a r ^ t t a n  u n d  b i s  h e u t e  i r .  v o l l e r  K r a f t  e r ­
h a l t e n ,  j a  e s  i s t  z u  e r k e n n e n ,  d a 3  e r  s i c h  e r s t  j e t z t  v e i l  u ::ct -.p.r.z z u  
e r . v i s l i c i :  v e rm a g .
U i r  s t u t z e n  u n s e r e  ö i t t e  a u f  e in e  K s i h e  v o n  G u ta c h te n  a m t l i c h e r  und  b - -  
d e u t e n d e r  p r i v a t e r  P e r s ö n l i c h k e i t e n ,  c i e  k e i n e n  Z w e i f e l  d a r ü b e r  la s s e n ,  
c a i  e s  s i c h  i n  d ie s e m  F a l l e  um d i s  V e r t e i d i g u n g  e in e s  den  f i e l e n  e in e r  
n a t i o n a l e o z i a l i s t i s e h e n  L e b s n s g e s t a l t u n g  d ie n e n d e n  k u l t u r e r z i e h e r i s c h e n  
U r . te r i ie h .m e n s  h a n d e l t .  V i r  s i n d  u r .s  d e s s e n  b e w u l t ,  d a 3  d ie s e  G u ta c h te n  rr_i_- 
a u s  d e r  A n e r k e n n u n g  e i n e r  s a c h l i c h e n  A r b e i t  e r w a c h s e n  k o n n te n T ~ 3 ie s s n '3 u c  
a c h t e n  l i e g t  f e r n e r  e in e  E r k l ä r u n g  e i n e s  T e i l e s  d e r  T e i ln e h m e r in n e n  a n  u: 
s e r e n  K D ? - K u r s  er. b e i ,  a u s  d e r  z u  e r s e h e n  i s t »  w ie  w i r  v e r m o c h te n ,  d ie s e  
G r u p p e n  w e r k t ä t i g e r  J’r a u e n  im  S in n e  d e s  " K r a f t  d u r c h  F r e u d e " - V e r l ie s  z u s a r  
m e n z u B c h l i e le n  u n d  ih n e n  u n s e r  H a u s  a l s  H e im  o f f e n  zu  h a l t e n .  H i e r b e i  s e i  
e r w ä h n t ,  d a 3 v . i r  s e i t  u n s e r e r  N ie d e r l a s s u n g  i n  K ü n c h e n  7 f iQ _ jw j? -A b e n d k u rs c  
m i t  r u n d  1 4 0 0 0  K in z e lb e s u c n e n  g e g e b e n  h a b e n .
N i c h t  u n b e t o n t  d ü r f e n  w i r  l a s s e n ,  d a 3 n e b e n  d e n  g r o ie n  p e r s ö n l i c h e n  O p­
f e r n  d e r  S c h u l l e i t e r  d i e  A u fw e n d u n g  v o n  r u n d  1 4 . c 0 0  « ! ' n o t w e n d ig  w a r  u n d  
d ie s e  Summe u n w i e d e r b r i n g l i c h  v e r l o r e n  w ä r e ,  w e n n  d i e  b e a b s i c h t i g t e  r i g o ­
r o s e  D u r c h f ü h r u n g  d e r  A a u m u n *  d e s  H a u s e s  n i c h t  a u f g e h a l t e n  w e r d e n  k a n n .
D s  s e i  n o c h  d a r a u f  h i n g e w ie s e n ,  d a 3 d i e  S t a d t  u n s  i n  A n e r k e n n u n g  u n s e r e s  
V i r k e n a j L m J / o r j a n r e  e in e n  K r e d i t  e i r g e r ä u m t  h a t t e ,  mi"£ d e s s e n  R ü c k z a h lu n g  
w i r " b e r e i t s  "b e g o n n e n  h a b e n .
. v i r  n a b e n  ü b r ig e n s  b e r e i t s  im  S e p te m b e r  v o r . J h r .  d e r  S t a a t  V e r w a l t u n g  
e in e  D e n k s c h r i f t  ü b e r  d i e  f e r n e r e  A u s g e s t a l t u n g  u n s e r e r  S c h u le  u n t e r b r e i ­
t e t ,  d i e  a u t o m a t is c h  z u  e i n e r  N e u s ie d lu n g  f ü h r e n  m ü i t e ,  d a  e i n  g r ü n e r e r  
U e t u n g s s a a l  i n  V e r b in d u n g  n i t  e in e m  P l a t z  i n  F r e i e n  n o t w e n d ig  s i n d .  So 
s e h r  w i r  d i e  V e r w i r k l i c h u n g  d ie s e s  P la n e s  w ü n s c h e n ,  so m ü s s e n  w i r  i n  A n o e * 
t r a c h t  d e r  j e t z i g e n  S a c h la g e  z u n ä c h s t  a l l e s  d a r a n  s e t z e n ,  e in e  F o r t f ü h ­
r u n g  u n s e r e r  T ä t i g r e i t  o h n e  S t ö r u n g  z u  g e w ä h r l e i s t e n .
V o n  e i n e r  j u r i s t i s c h e n  S te l lu n g n a h m e  m ö c h te n  w i r  a n g e s i c h t s  d e r  s c h e in ­
b a r  k o m p l i z i e r t e r .  h e c n t e l a g e ,  w ie  s i e  a u f  S e i t e  £ d e r  B e i l a g e  z u  e rs e h e n  
i s t ,  A b s t a n d  n e h m e n , i n s o f e r n  s i e  e i c h  n i c h t  a u t o m a t is c h  a u s  d e n  g e s e t z l i ­
c h e n  V o r a u s s e t z u n g e n  e r g i b t .  W o h l a b e r  g la u b e n  w i r  a a s  m o r a l i s c h e  ¿ ie c . it  
b e t o n e n  z u  d ü r f e n ,  d a s  d a d u r c h  g e g e b e n  i s t ,  d a 3 e s  s i c h  um d e n  Sc h u tz  
e i n e r  s t a a t l i c h  a n e r k a n n t e n  .u n d ,  v e r d i e n e t v o A l e n _ S c h u l $ . h a n d e l t .  *
V / i r  s i n d  d e r  v o l l e n  U e b e r z e u g u n g ,  d a 3 a a s  z e i t b e d i n g t e  fu s a m m e n fa s s e n  
a l l e r  p o s i t i v  w i r r e n d e n  K r ä f t e  f ü r  a e n  A u fb a u  e in e s  n e u e n  k u l t u r e l l e n  L e ­
b e n s  i n  u n s e re m  d e u ts c h e r .  V a t e r l a n d  im  S in n e  n a t i o n a l s o z i a l i s t i s c h e r  Z i e l ­
s t r e b i g k e i t  es  a u c h  m ö g l i d i  m a ch e n  m ü J t e ,  z w i s e h e n * e in e r  S t u d e n t e n s c h a f t  
u n i i  e i n e r  e in e m  k u l t u r e l l e n  Z i e l e  B e i t  5 ö  J a h r e n  d ie n e n d e n  S c h u le  e in e  
V e r s t ä n d ig u n g  f - r  e in e  » i n t e r i m i s t i s c h e "  A n g le i c h u n g  i h r e r  B e la n g e  h e r b e i -  
z u f ü h r e n  u n d  d i e  -  w e n n  a u c n  m e n t  o e a c s i c h t i g t e ,  so  d o c h  d u r c h  d ie  S a c h ­
l a g e  b e d in g t e  -  V e r n i c h t u n g  d e  ^ { s c h w ä c h e re n ,  a b e r  n i c h t  u n b e d e u te n d e r e n  
f e i l e s  zum  a l lg e m e in e n  v o h l e  z u  v e r h i n d e r n .
I n  d ie s e m  S in n e  b i t t e n  w i r  3 i e ,  h o c h v e r e h r t e r  H e r r  C c s r b ü r g e r i e i s t e r  u;-.: 
A e i c h s l e i t e r ,  u n s  j  e u e  U r .t  e r  S t ü t z u n g  a n g e d e ih e n  z u  la s s e n ,  d i e  a l l e i n  z u  
e i . i ^ r  A - .g e lu n g  d i e s e r  f - r  u n s  l e b e n s w i c h t i g e n  u  id  z u k u r f t s e r . t s c h e id e n d e n
A n ^ e le g e n h t - i  t  f ü i i r e n  ;c a n n .




B e t r i f f t i
Zuschuß an  d ie  G ü n th e rs c h u le  
M ünchen•
Z u r  S ta d tk a m m e re i.
D ie  E n ts c h e id u n g  d e r  B era tu n g s s a c h e  f ü r  d ie  R a ts h e r r e n , von  
d e r  d ie . S ta d tk a m m e re i Ah d ru c k  e r h a l t e n  w ir d ,  w urde w ie  f o l g t  
g e fa ß t I
■D ie  G ü n s th e rs c h u le  e r h ä l t  i n  den R ec h n u n g s ja h ren  1 9 3 8  b is  
e in s c h l ie ß l i c h  1 9 4 3  e in e n  s tä d t *  Zuschuß von j e  6 . 0 0 0  (s e c h s ­
ta u s e n d  R e ic h s m a rk ) j ä h r l i c h *  D e r B e tr a g  von 6  0 0 0  RM f ü r  das 
R ec h n u n g s ja h r 1 9 3 8  i s t  h e i  e in e r  n eu  zu  b ild e n d e n  H a u s h a lts -  
s t e l l e  11 h “Zuschuß an  d ie  G ü n th e rs c h u le *  das* DA, 3 2 3  "Bühne: 
wesen" b e r e i t z u s t e l l e n »  E r  f in d e t  s e in e  Deckung d u rc h  E in z u g  
von A u s g a b e n m itte ln  h e im  DA* 721  V e rk e h rs fö rd e ru n g  H a u s h a lts ­
s t e l l e  11 "Aufw endungen f ü r  Festsom m er 1 9 3 8 " *
Jm R ec h n u n g s ja h r 1 9 3 9  i s t  d e r  B e tr a g  vo n  6  0 0 0  RM in n e r h a lb  
des DA»3 2 3  "B ü h n en w esen * h e i  d e r  H a u s h a l t s s t e l le  1 2  "Zuschuß  
an  d ie  G ü n th e rs c h u le "  z u  v e ra n s c h la g e n *  D er A b g le ic h  des 
DA* 3 2 3  ä n d e r t  s ic h  d a d u rc h  n i c h t ,  d a  h e i  H a u s h a lt  sh t e i l e  
N r*  11 s t a t t  1 0  0 0 0  RM n u r  4  0 0 0  RM e in g e s e t z t  w e rd e n .
F ü r  d ie  k ü n f t ig e n  R e c h n u n g s ja h re  b is  e in s c h l ie ß l i c h  1 9 4 3  i s t  
e in  B e tr a g  vo n  6  0 0 0  RM f ü r  d ie  G U n th ers c h u le  dann je w e i ls  
im  H a u s h a lts p la n  v o rz u s e h e n *"
Das K u ltu ra m t e rs u c h t  n u n , p u r H a u s h a l t s s t e l le  11 " S o n s tig e  
F ö rd eru n g  des B U hnenw esens" E r lä u te r u n g  v o rz u s e h e n : ” h i e r ­
u n te r  A u s b ild u n g s s t ip e n d ie n  f ü r  S c h a u s p ie ls c h ü le r " *
E r lä u te r u n g  z u r  H a u s h a l t s s t e l l e  1 2 : Gesam tzuschuß 36  0 0 0  RM
b is h e r  b e w i l l i g t  6  0 0 0  RM 
2 . R a te
D ie  b is h e r ig e  H a u s h a l t s s t e l l e  1 2  e r h ä l t  dann d ie  N r *  1 3 , d ie
l t s s t e l l e  13  "R ücklagenverw endung" d ie  N r . 1 4 .
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i * ' i ’. i c i " r  e l s  s u c h  i n  " ¿ l l s e t e r  . I r u c s e n  u s d  t e r s o r j t
d i e  n u s l  m l i r c h e n  T s M s e l t s e l . r l f t e n  a i t  l a u f » ! » .l* n  B - r i c h t e u  
Ü b e r  i t s  d e u t a i l e  " v i » e 3 e n .
D i*  V e r f a s s e r i n  d e s  h * t f s ' ^ * u 1 . - :  - r * l < * l s  -  ? r i * i l  " r a u i  -
» n r  » ; e  1 ,  i » * , .“ i n r  * 1 2 *  M :  i ; .  - J : l i  I ? ' , *  A i ;*■ l  • ■ t ,j r . ^ r r r h ! i -  
’ • r ' n  d - r  : i  u l e - „ r *  1 - n ,  . i e  m r  ‘ e _ . i - . e r t r  i n h a n -
¿ * - i o  l * e  *  i ' - i n * .  ■ r - l  • »  u - i* .*  . t - r . s  i*. i • i t ,  - in  a l e  •
■ 1 1 1 *  e i M e l l o n  n - . r ,  . i s s  „ t i i i u r  ■ : ; »  * r i i » * ; e * r  o v t e r a t i i t -  
I t r r i  d i e  t  l a - 1  - 1 • e  > ? - l  t ~ . -) n f * .  * j r c t  . - - f l '  r t ,  A - i -  
s —.d  m  i h r  o t u d  l a *  u . n t e r r i  c h t e t e  s i *  i n  T - 1 - .v m » ,
» o n  « a  s i *  » o M  » o r  ?  o d e r  J  J r t r r r  a r c h  , ’ - » * ■  i r i s  ¿ i c ^ .
* J - . a e r - a  ¿ I l s e n s  i s t  s i n  e e l t l * a  e i n  *  - 3 i t *-s . n l  ¿a.-.»  ' r ; r *  
t *  Z e i t  l c  ^ e u t s c i . l s n t .  ¿ e e e s e t ,  1 s t  a ' e o  ¿ e r - n c b r  i l e ^ . ' - i ' i  I - 1 »  
k n i t  ¿ e t n b t ,  . l i e  .* ,n t» i  c  <l a a j  d e n  < a i i i * r i  j o i  t p  7 u i * f >  n  
. . c u t *-;1 i i r i  n  » * r f n  ¿ e n ,
^ ¿ • d n c ’- r e i  A r t l i e l  * * - . V .*  a l e  c c r  e  1 •; t  ¿ e n  . i c - h e r .  
n-i ' * r .  *1 ¿ r  a a ,  n i t  d e e  B e i s r h e n ,  s i *  e * - d e  i h n  i n  3 r t » ,' l e n -  
l n n d  » e r  f l e n t l t r h e a .  * n r y  ¿ i ^ e u m  LnC l i v t . r l a  s e l h e e r i  t - . n  1 l i e h  
t * t  m i n e  3 t » l l \ i a j  d a a u  ¿ e n a s a e a ,  n o  » i e  s i e  d i e s  e u s t  e a d e ­
r e n  m i s  d e «  A u s l a n d  £ e t o - r e n e n  A n g r i f f e n  ¿ » ¿ » a . . b * r  a l c f c t  ¿ r -
*/*TELEFON a0488, POSTSCHECK DRESDEN 22537, BANK GEBR. ARNHOLD DRESDEN \
E e l  A b f s a m i n t  u n d  V e r  f f e n t l l c h - i r c  d e n  A r t i k e l !  a c i n i -  
3 » o  t e d - n f a l l a  k ' n t i » e  2 l t s u s ; i r e c l . * o ,  d i «  J a n a e l t n  d a r  S a c k *  
• l a  s o l c h e r  a t e t e n  u n d  d i e  » i r  J »  a l c l t  h e s o a d e r s  a u  b e -  
s e i c k a e u  b r a u c h e n ,  d i r  h a l t e n  * •  u a  A n «  d e u t s e b e n  t a i n s t l n -  
r l a c h e n  T a a z a a  « I l l e n  f ü r  t e f k h r l l c h ,  » r e n  d e r n r t l i a  U a t a r *  
«1*  l e r u n s s T t r e u c h *  f o r t t ® a e t a t  » e r d n  u s d  b  t t e n  d e a h a l b  
u «  e i n t e t e n d a  a a t l l c h a  S t a l l u a s i a h « «  h i e r s u .
B a ll E it le r  i




W I G M A N
S C H U L E
D R E S D E N
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A n d e n  Ob e r  b ü r  e rn e  i s t  e r  
d e r  L a n d e s h a u p ts t a G t  P r o s c e r . , 
S t t - d ta m t  f ü r  V o iL s b i l t u n ^ ,
P r e s  d e n
laj Verfo lg  des Schreibens von 26.A p r il 1937 über­
senden w ir Ihnen tmtanstehend d ie  Aufstellung der jüdische! 
bzv.. halbjüdischen Schüler in  den Jahren 1933, 34, 35 , 36 
und »7 .
H e i l  H i t l e r !
u ie m a l i - S c h u l t  - I £ e Llw.ll
A u f Stellung:
l.Lai 1933
l . ü a i  1 9 3 4
l . L a i  1 9 3 5  
l . ‘2 « i  1 9 3 6  
i . I . s i  1 3 3 7
3 j ü a i t c h e  
1  h a i b j - a i s c a e
)) S c h u le r in n e n
t  h a l b j ü d i s c h e  S c h ü le r in n e n
)
i
) k e i r . e  j ü d i s c h e r ,  o d e r  
) h a l b j ü d i s c h e n  S c h ü le r in n e n
P fty / l .
POSTSCHECK DRESDEN 22537, BANK: DEUTSCHE BANK U. DISKONTO-GES, DEP.-K. B, DRESDEN
TELEFON 50488
-628-
PALUCCA S C H U L E  DRESDEN
; O L O - G R U P P E N - B U H N E N  -T A  N Z • B A L L E T T  - G Y M  N A S T I  K - R M Y T H  M I K  • P A  O A G O G I
An das
S t a d t a r a t  f ü r  V o l k s b i l d u n g
D r  e  s d e n  -  A . l .  
G e o r g p l a t z
Dresden,den 24.Mai 1937
7 I I I  58oo/2/278
Auf Ih r Schreiben b e tr .  Juden und jüdische M isch b lü tig e  geben
w ir  Ihnen nachstehend 
S tic h ta g  l.M a i 1955 :
d to 1935 :
d to 1956 :











1 I T •  L I c  ö  0  ,  ■  . . .  — —
3 f t E I CNS V CRI A h OCS  C e U T S C H I » tu » « * - , ¡ > 0 « T .  UNO GYMNASTI K!  F RE« E. V IM U l i
-629-
A b a o h r l f t .
-^O rg a n is a tio n s -K o m ite e  f ü r  d ie  I I .  O lym p ia d e  B e r l i n  10?6 E .V .
D e r P rä s id e n t B e r l in -C h a r lO t te n b u rg »  den 2 4 .1 .1 9 3 6  
H a rd e n b e rg  s t r  * 4 3
S ehr v e r e h r t e r  H e rr  P r ä s i d i a l r a t ,
.w ie  w i r  s e in e r z e i t  besp rochen  b a tte n »  habe ic h  
d ie  i n  d e r A n z e ig e  des H e r rn  R u d o lf  S c h u l z -D o rn b u rg  vom 2 9 . 
O k to b e r v o rg e b ra c h te n - B e s c h u ld ig u n g e n  gegen H e r rn  D r.H le d e o k e n - 
G ebhard , s o w e it  d ie s  ohne g e r  lo h t  l ie b e  E rhebungen m ö g lic h  i s t »  
zu  k lä r e n  m ich  bem üht.
Herr Schulz-Dornbuxg hat sich auf den Beigeord­
neten a.D . Be r  re ober g ln  München berufen» ferner behauptet» 
«fass Herr Dr.H.G. in  der gesamten fachllohen Ö ffe n tlic h k e it  
durch seine T ä tig ke it an der Üetropolitan-Oper in  Hsw-York 
' auch in  Amerika "als anormal im Sinne des § 175 stark verdäch­
t ig  se i“.
Ich fUge das Schreiben» das ich von dem L e ite r  
der Deutschen WirtachaftsrKommlssion fü r Ostasien» Herrn Ge­
sandten Dr.Kiep» Tokio» vom 2 4 .Dezember 1935» soweit es sich 
auf Dr.H.G. bezieht» ln  A bschrift h ie r bei. Hiernach is t  die 
Behauptung des Herrn Sch.-D. a ls  v ö l l ig  h altlos  w iderlegt.
Ebenso h a t  H e r r  B ü rg e rm e is te r  i . R .  B e rre n b e rg  
u n te r  dem 4 . Dezember s u  den  B e s c h u ld ig u n g e n  S c h .-D .* s  e in g e ­
hend S te l lu n g  genommen» indem  e s  des&en Behauptungen z .T .  a ls  
" h ä s s l ic h e  U n w a h rh e ite n 1* b e z e ic h n e t und zum S c h lu s s  v e r s ic h e r t»  
"d a s s  D r .H .- G .  ihm  a ls  lie n s c h  und  K ü n s t le r  immer d ie  h ö c h s te  
A ch tung  a b g e n ö t ig t  h ä t te " »  " f ü r  das Vorgehen des H e rrn  S c h .-D . 
fe h le  ihm je d e  B e z e ic h n u n g " . A uch i n  dem B r ie f  des H e rrn  B e r­
re n b e rg  an  den B ü rg e rm e is te r  D r . lta n n  i n  E r f u r t  vom 9 . Ja n u a r 
1928 f in d e n  T ä t ig k e i t  un d  F ä h ig k e i te n  D r.It.~ G . r ü c k h a l t lo s e  
A n e rkennung .
/ h a t t e  H e rr  N . - G . / a ls  Zeugen f ü r  s e in e  T ä t ig k e i t  s ic h
auoh  a u f  den  In te n d a n te n  i . R .  P fa h l  b e ru fe n . lo h  h^be m ic h  
m i t  dem E r  suchen e in e r  Ä u s s e ru n g  an d ie s e n  gew andt und fü g e  
d e sse n  S c h re ib e n  e b e n fa l ls  l n  A b s c h r i f t  b e i.-  A uoh h ie ra u s  e r ­
g i b t  s ic h  d ie  v ö l l i g e  H i n f ä l l i g k e i t  d e r B ehauptungen des H e rrn  
S c h .-D .
Bach d ie s e n  E r m it t lu n g e n  würde es  v ö l l i g  u n v e r ­
s tä n d l ic h  s e in »  wenn i c h  den m i t  H e r rn  H .—G. g e s c h lo s s e n e n  
V e r t r a g  lö s e n  w o l l t e .
Dem Wunsohe des A n g e b e rs  H e rrn  S c h u ls -D o rn b u rg »  
s e in e  B ehauptungen u n te rs u c h e n  zu la sse n »  i s t  e n tsp ro ch e n »  de­
r e n  U n h a l tb a r k e lt  f ü r  m ic h  n a ch g e w ie se n . I c h  d a r f  S ie  b i t t e n »  
H e r rn  S o h .-D . h ie r v o n  i n  K e n n t is  zu  B e tzen  und w ürde g la u b e n »  
d a ss  es e in e m  Ehrenmanns e n ts p rä c h e »  nach dem E rg e b n is  d e r  E r ­
m i t t lu n g e n  s e in e  B e s c h u ld ig u n g e n  z u r  lic k  Zunahmen.
l n  a u s g e z e ic h n e te r  Hochachtung und m it  H e i l  H i t -
I h r  sehr,, e rg e b e n e r 
irer.. D r .  Lew&ld.
-630-
A t f  M ata Tj  r B e r lin . 4«a 24 . f a b r a ^ l ^ .
a .’ f . i  C u n a .
t) &*•* ; . ✓
1 m  B a r r a  9  t r i  t e n e b r e  t t r
aa
4  «a d a r m  a *  t a ñ í a l a ! ,  a t a r .
D a r  l a  D a u i i o U i t d  u a d  i u o t  J i u d t a  d a r  O r a o s * a  b a ­
t a n ó l a  T i m a r  U u u i a r  t o *  S a t i n a ,  T d t a r l l o h a r a a l t a  « a g ­
l i  a o h a r  H e r k u n f t ,  « u r d a  t o t  g u t  a  l o a n  J a b r  d u r o a  U r t a l i  
d s a  B a r l  L a a r  S o n O f f a n g a r l o h t e  a a g a a  V e r g e b e n e  esalta II 1 7 5 ,  
4 7 ,  S . S t . O . B ,  s u  3 l o a r  a o h t n o n a t l g e a  O e f  i a g a l i e t m f e  « a i — 
u r t a l l t  u a d  b a t  d a a l t  a l i a n t i I o n  M i a  B i e n t ,  « a g e n  t u a a a r -  
o r d e n t l i c h e r  k i a a t l e r l a o h e r  B e g a b u n g  b a i  u s a  i r l a n d a  « a i t a r  
Ö f r a n t i l o h  a u f  t r a  t a n  s u  d h r f a a ,  « l a  T i r  a l l e n a i  r e n i r k t .
V a n a  t r o t a d « «  d l * a a  p a i n i l o b a  A n g e l e g e n h e i t  s o  c i m a l a  
« a  d a n  B a r r a  B e l o h s n l n i a t e r  h a r a a g e t r a g e n  a i r i ,  n o  g a -  
j c h l a h t  a «  d a a h a l b ,  « a l l  g o a l  a * «  « l i d o r a d a  d a g l  a  l t u j a a  t a n ­
d a  , d t *  n a b  s u r  H i l f t #  r a r b U d t a r  S t r a f a  o u r  S r l s a a u a g  d a n  
l a a t a a  b a l  a  l o a r  B e n - b r u o g a f r l a t  b i n  a u n  5 0 .  S a p t a n b a r  1 9 5 9  
f l h r t a a ,  a l n a  p e i u d n l l e b a  S u t e o h e l d u a g  d a s  B a r r a  f r t a l d a n t a t  
d a r  S o l e h a k u l t u r k A a a a r  a « a o k a ä a s l g  a r a c h e i n í O  I n a  a n .
D a r  T u o n a r  « o n  3  a n i  n a ,  d a r  u l t  A l l e a  U h l a n  « n a u s e a  
l n  A u a l a n d n  g r d a a t e  E r f o l g e  t u  v e r b u c h e n  h a t ,  l a t  a a l n a u  
a l t a n  T a t a r  g a g a n U b a r  « t a t a  h l l f a b a r a l t  g a a a a a n ,  l n d a n  a r  
t t b a r  d i a  H d l f t a  a a l n a r  O e g e  n a  1 h a  a b  t r a t .  1 *  d a r  S t r n f a n n h t
Usi ' t
n l n d  1 h a  a n a l  l a l o h t a  I t i l a ,  g i n s l l o h  a u a r a r f c a l h  d a n  T e r *  
I t t i *  a i t  B o m f a k u e r a d e n  u n d  d a r  C i n a  I l a  r «  a b a f t ,  u a e h g o -  
« l a a a n  » o r d e n .  S a  h a n d a l t a  « l o h  b a i  d a r  « « a l t a n  f a r a ó n  
t u  o l a  v o r b e l a s t e t « «  S n b j a k t  « o n  d e r  S t r m n j o ,  d a a  u l t  d a r  
B i lb o a  u a d  d a n  Z r a l a a a ,  l n  d a n n a  S u n t i »  a o n s t  l a b t  u n d  « a r *  
f c a h r t ,  n i o h t  d a a  g a r  I n g a t a  n u  t u n  h a t t e *
S n  d i e  k d g l l e h k e l t  b a a t a h t ,  d a n n  d a r  d r n u a a a a  n u r *  
k a a n t  a  T r a n a r  h a l  « l a a s  A u a n o h l u a «  n u n  d a r  f i a b a  a b a f t  f o n a  
e n t  r o o k t  J a n n a  I t a  d a r  O r a  n a  a n  ' g a n a  g r o a n *  h e r a o i g n e t i i l t
i
« a r d u a  k 3 a / i t a ,  « 9 o b t a  d i a  a u n t  t a l i g *  i b t a l l u g  l a  S l O T a r -  
n a h a a n  a l t  A b t a l l u o g  t  1  d a a  k l n l a t a r l u s n  n l o h t  d i a  o l i a i *  
a l g «  B n t n o b a l d u a g  t r o f f e n .  D a r  a l t  e i n e r  g e n a u e n  S n o h p r U f u a g  
d a a  f a l l e n  b e a u f t r a g t  g e « e e n n e  S a a h b n n r b a i t a r  S o h l i g t  J a *  
d o o k  d a n  B a r r a  S n  l o b a  a t o l e  . t i r  v o r ,  g a g a b a a a n f a l l a  d l «  B a -  
« 4 h r u n g « f r l a t  b l a  « u n  3 0 *  S a p t a c b a r  1 9 3 0  n u o b  n u f , d u  v o r - *
1 l a f l g «  T a r b l a l b a n  d a a  I n a «  l a  d a r  F a e h s o h a f t  a u s s u d a h n e n ,  
n o n n i  a r  a l a b  r a a t l o e  r e u i g  g a  t i l g t  h a t ,  « n a  « b a r  n a  t b r .  J o h  
n l o h t  I n  g e r l a g a t a a  d i a  S k « l h a f t l g k « l t  d a r  A a g a l a g e n h a l  > 
a b c c h w A o b t .  3 o U  a r  « a l t a r t O n  I n  d a r  f n ^ h a o h a f t  T a a n  
b l e l b e n T / I
S a l i  B i l i a r i
2) 4V. uch lingunc 








Der B e ic h s t t ln is te r  
f ü r  V o lk s a u fk lä ru o g  und Propaganda 
XB 1 3 7 5 *0 3  T / 2 8 . 3 «39±
.A n
d ie  G a u le itu n g  M M Ü n  ¿der. KSDAP. 
i n  . .V
B e r l in .
¿ e t r i f f t »  P o l i t e i lung.
B e r l in ,  den 5 « A p r i l  1 9 5 9 «
Ic h  b e a b s ic h tig e  f den Tänzer ¿ a jc P f ie t e r ^ ^ g ^ T e r p ls ,  B e r l in — 
C h a rlO tte n b u rg  5 ,  O u e t lo f f e t r .4 7 , geboren a n ' 1 . K urs 1889  l n  Zü rich
in  meinem G e s c h ä fts b e re ic h  su ve r wenden und b i t t e  im  M i t t e l»  
lu n g i ob gegen d ie  p o li t is c h e  und c h a ra k te r l ic h e  Z u v e r lä s s ig *  
k e i t  de e Genannten Bo denken bestehen«
Im A u f tr a g  
ß e x .  Battmann.
Beglaubigt t
M t




" ü G r g e s t e l l t  im  B u n a e s a r c h iv  A s t .  ü e i u e n c o r f . W e i t e r g a b e  d i e s e r  A u i n a r r -  
n i c h t  g e s t a t t e t .  R e p r o d u k t io n  n u r  i r , i t  s c n r i f t l .  G e n e h m ig u n g  des E A r c i i
■ «.W 4 «j i Pt^>c^Bd- A l A m t






Stand 1. Juli 1939
E
p a r t c i f t a t i f t i f c h o  E r h e b u n g  1939
Dieser Fragebogen ist bis spätestens 3. Juli 1939 genau und gut leserlich
----------von jedem J a r l  eigenossen ouszvfüllen und zum AJoholerv bereit zu halten
bzw. der zuständigen Ortsgruppe zuzusteilen. Für Parteimitglieder, diex. Zl 
bei der Wehrmodtt Dienst hm oder sonst vorübergehend abwesend sind, 
ist der Fragebogen von der Ortsgruppe, notwendigenfalls mit HiHp der 
Angehörigen det Parteimitgliedes, auizufüllen.
Jedes Parteimitglied hat nur e in e n  Fragebogen ouszvfüllen 1
perfori alien unti n5DPp.-mitgUobfchaft
1. Familienname:






4 .  W o h n o r t :  ? 5. Straße, Platz usw. _ _ ; Nr. 4  ff. 6. Tamil ienstond :
7. Anzahl der lebend. Kinder.¿Ü. davon unter 18 Jahren j i ,  
W b  M b  ! * « » ■« ■ ■  » - s. M te n. o g  b d  u  4 -  Z a h l,
b— ému Eh.tr— —Mwts.nl
Q.Sind Sien
*» m*Iw- zi*è*î ■ t»*4? ^
9. Parteielntritt am:
r .  ' t « -
10. Mitgliedinummer: -
£, 04C HOS
11. Goldenes Ehrenzeichen? 
UM* o t. .b i i im e i . i  
J— — nein
12. Blutorden?
• Ja — nein
K b i I.itU»ii.i nr»ie—I
B Stellung im Beruf
P i f l a M —i Z *A »  2 o d e r  •  4« r  S p o k e  ,11 ih  ¡ili— H  id«






5. Selbstöndiger Beruhlaser 1
2. Angestellter ‘ ! b Kawfmonn; 6, Angehör, ohne Hauptberuf 1 r
'fSMarilH k>*4 tko MaoHafH IX Beamter bn ■
off enti.-restiti. 
Dienstverhältnis
o Lehrer c Bauer, Landwirt .
% übrigeBeamte d Freier Beruf y 6. o) Hausfrau 1








I •b a Pb •4 m «W Mt IV t“ m
i SA. 9 NS-FratiensdiaQ P- 19 NS.-K rieg »opfer*Versorgung 29 Rotes Kreuz
2 ff 10 Deutsch. Frauenwerk 20 NS.-Bund D. Tedinik 30 Feuert dtutz polizel
3 NSKK. 1t NSD.-Studentenbund 21 Reichsnährstand k 31 NS.-Rei<hskriegerbd.
4 NSFK. 12 NSD.-Dozentenbwnd 22 Reich sluftichutz bund % 32 Beruf sve rbände
S HJ. 13 Deutsche Arbeitsfront 23 NS.-#*idubimd für Leibesübungen 33
Söngerbt/nd 
f Gelang v*re ine) i.
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